Y 
eA BINGE It Lester eat 
= 3% FE ee pons 


9 


A 


a 


ری ی 





a 


Ed‏ یه کات 








NGL ASIN الوم‎ 


دراسات في نظرية الأنواع 
الأدبية المعاصرة 


القصة + الرواية + المؤلف 
دراسات في نظرية الأنواع 
الأدبية العاصرة 
ترجمة: د. خيري دومة 
الطبعة العربية الأولى ۱۹۹۷ 
© حقرق النشر محفوظة لدار شرقيات» ۱۹۹۷ 


$ 


دار شرقيات للدشر والتوزیع 
© ش محمد صدقي» هدى شعراوي: 
الرقم البريدي ۱۱۱۱۱ 
باب اللرق -القاهرة 
ت: نا 
س. ت: 519194 
WA eu‏ 
ملف: ۵۷۰ 9۱۱۹/۵۱ (م ۰ ۵) 


غلاف: ذاٹ حسیں 
do y)‏ الغلاف: حسن حماد 


& 


رقم الايداع ۱۹۹/۱۰۷۳۱ 
الترقيم الاولي 90-0 - 5406- 977 ISBN‏ 


A الزواية‎ digo) 
دراسات في نظرية الأنواع‎ 
الأدبية المعاصرة‎ 


تودوروف كنت بينيت کلر 
كوهن شولز لوشر ماي 
جولدمان ريد فوكر 


ترجمة وتقديم: د. خيري دومة 


مراجعة: أ. د. سيد البحراوي 


+ 


شرقيات 


هذا كتاب يضم طائفة متتوعة من الدراسات» كتبها نقاد مختلفون» لكنها تعنى بموضوع واحد» هر 
«الأنواع الأدبية) : مفاهيمهاء ونظرياتهاء ومعابير تصنيفهاء وطبيعة العلاقة بين أبنيتها رأنظمتها وأبنية اجتمع 
الذي نشأت cad‏ وجدواها في الدرس الأدبي العاصر... إلخ. 


ومهما يكن الخلاف حول جدوى مقولة النوع الأدبي؛ ومدى أهميتها في تناول النصوص الأدبية 
المعاصرة» التي عمدت إلى انتهاك الأنواع ومزجها ؛ فإنه لاخلاف تقریباً على المكانة انحورية التي ختلها 
مقولة النرع في كل دراسة أدبية» مهما اختلفت المداخل» وتباينت النظريات. فمنذ أفلاطون وأرسطو 
ونظریتهما في STA‏ رأنواعها» ومروراً بكل ناريخ النظرية الأدبية ونظرية الأنواع؛ من هوراس إلى هيجل إلى 
لوكاش إلى باختین؛ ووصولاً إلى نقاد مابعد الحدائة وثورتهم وسخريتهم من «قانون النوع»» ظلت مقولة 
«النوع» موضوعاً دائماً للحوار والجدل؛ للقبول والرفضء لكنها ظلت كذلك أداة من أدوات الفكر الإنساني 
التي لاغنى له عنهاء في سعيه احموم للإمساك بالعالم التفلت؛ رفهمه؛ وإدراكه. 


والدراسات التي یضمها الکتاب تعناول الموضوع من جهات متعددة؛ ومن مداخل نظرية ¿As gua‏ 
وتستغرق في مشکلات نظرية وتاريخية معقدة ومربكة» وتستند في تطبيقاتها بطبيعة الحال إلى نصوص أدبية 
غربية ؛ لکنها مع كل هذا تظل شديدة الارتباط بواقعنا الأدبي والنقدي الراهن» وتتعامل بقدر من التأمل مع 
ما يطرحه المبدعون والنقاد من أسثلة حول البوع الأدبي؛ محاولة التمييز بين الأصيل والزائف من هذه 
الأسكلة. 


04) 


رل الجوانب التي نشغل حيزاً في هذا الكتاب هي «نظرية الأنواع» من حیث تعريفاتها Aly‏ 
ينهض عليها تصنيفهاء ورظائفها.. إلخ» فالقسم الأول من الکتاب بفصوله الثلاثة - ينشغل بعرض واسحدة 
من أبرز نظريات النوع الحديثة» وهي نظرية الناقد الكندي نورثروب فراي» في كتابه الشهير «تشريح النقد»» 
حيث يطرح کل واحد من النقاد الثلاثة انتقاداته على نظام فراي في تصنيف الأنواع» ورؤيته وإضافاته لتطوير 
هذا النظام . 
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يقوم تودوروف - في فصل «الأنواع الأدبية» - بعرض نظرية فراي ونظامه التصنيفي عرضاً مسهباً» 
متخذاً منه نموذجاً لنظريات النوع الحديثة ومشكلاتها. ويمكن أن نوج المأخذ التي يسجلها تودوررف على 
نظرية فراي فيما يلي: 

- عدم انساق تصنيفاته من حيث المنطق ؛ لأنها لانستنتج كل الاحتمالات BUN‏ عن المعيار الذي 
يختاره فراي؛ نها تختار من منظومة الاحتمالات المنطقية ما يسميه تودوروف «الانوا ع التاريخية؛ » أي الانواغ 
التي لها رصيد من الأعمال الفعلية في التاريخ الأدبي؛ بينما تغفل «الأنواع النظرية» » التي ليس لها إلا وجود 

- أن مقولات «فراي» وتصوراته النظرية » التي يقوم عليها تصنيفه للإنوا ع الأدبية؛ ليست مستمدة من 
الأدب» Y,‏ تخضع لطبیعته » بل مستمده من سي ۶ y cs ll‏ الفلسفة أو علم النفس أو الا شربولوچیا او 
غير ذلك» وهذا مايتناقص مع مقدمات فراي النظرية» التي ترى في النقد الأدبي علدا بيار وترى أن 
الأدب لا يدخل في علاقة مرجعية مع العالم» وأن النص الأدبي مخلوق من نصوص أديبة أخرى.. إلخ. 

- أنه ينطلق من أبنية مجردة؛ آقرب إلى (الأنماط العليا؛ حيث تتحول الأنواع الأدبية إلى مجرد جل 
لهذه الأبنية امجردة؛ بینما يرى تودوروف - في المقابل- أن كل نظرية للنوع ينبغي أن تستدد إلى طبيعة 
العمل (gol‏ وتقوم على سمة في العمل الادبي نفسه» لكنه يضيف أن هذه السمة الختارة لابد أن تكون 
من القوة والثبات» بحيث ينهض عليها بناء نظرى متماسك. 

' وعليه» فإن «تودوروف» حبدما يضع نظربته في نوع «الفانتاستيك» یختار سمة ميزة لأعمال ذلك 
النوع, وهي التردد والحيرة إن امعقرلية الأحداث ولا معقولیتها» ثم یحد د ly‏ العمل الأدبي التي 
يحللها؛ وهي: الجانب اللفظي ؛ اي خصائص التلفظ من ناحيتي الإبداع والتلقي» والجانب التركيبي ؛ أي 
أنماط التتابع المنطقية والزمانية والمكائبة داخل النصء والجانب الدلالي ؛ أي نیمات العمل الأدبي ۱ وهي 
جوانب alas‏ ومعقدة ولايمكن الفصل بينها إلا على Gym‏ الدرس . 


في مقالة «التاريخ tp gly‏ وبعد أن يستعرض «رالف 109 تعريفات النوع اختلفة» وانتقادات نقاد 
مابعد الحداثة لمقولة النوع» يلاحظ أن السمة المطردة في نظريات النوع» هي الاتكاء على وجود علامة أو 
سمة مميزة تشترك فيها كل الأعمال الداخلة في eg gil‏ ثم يتوقف «كون» عند «فراي»» الذي اتخذ من 
py)‏ طريقة التفدیم»» أو طبيعة العلاقة بين الشاعر والجمهور؛ علاقة ميرة للتوع. 

وتت ركز انتقادات «كون) في نقطة واحدة: أن «فراي» وجه جهده كله إلى رصد التقاليد والصلاات 
«الثابتة» بين الأنواع» ولم يلتفت إلى التقاليد والصلات «التغيرة» عبر التاريخ ؛ ذلك أنه ركز على الجانب 
التزامني الثابت» مغفلا الجوانب التاريخية إلى حد بعيد. 

وحين يتقدم الناقد الا ركسي فريدريك جيمسون بمدهج فراي خحطوة» رابطأ یاه بالتاريخ» وجاعلا من 
اللوع علاقة «تعاقد؛ بين AI‏ والجمهرر تتغير عبر التاريخ» هنا سينتقد (gS)‏ ماصنعه جيمسونء لأنه 
لايربط التوع «aia‏ نما يربط النوع بتصور معين للتاریخ؛ هو التاريخ الا ركسي للاقتصاد» وهو مايعني أن 
الانواع تتطور Lady‏ لتطور اقتصادي مفترض UL‏ 


A 


ويلخص 100 في الأنواع وتصنیفها على النحر التالي: التصنيف عملية إمبريقية لاعملية 
منطقية- عملية التصنيف قائمة على افتراضات تاريخية يضعها الكتاب والجمهور والنقاد لخدمة أغراض 
اتصالية وجمالية - الأنواع تشكل فيما ينها نظام هذا النظام يخضع لأغراض اجتماعية وجمالية؛ وهر 
oy‏ في لحظة تاريخية معينة» وكلما دحل فيه أعضاء جدد أصبح موضوعاً للتعريف وإعادة التعريف بشكل 
متكرر.. الأنواع أنساق مفتوحة» والأعمال المنتمية إلى النوع الواحد لاختاج إلى سمة واحدة مشت IS‏ لأن 
كل عمل جديد يمكن أن يضيف سمة جديدة - الأنواع بهذه الطريقة توفر إجراء لرصد التطور الأدبي» 
وليست موضوعا بالیاً وعقیماً كما زعم دیریدا: 


> يلكي Ji‏ « کون» ERE eo er ae a‏ «بالاده اللا" 
متبانية في هيراركية الأنواع مع des Fa‏ تاريخية ,= تغير الظروف الجمالية والاجتماعية. وهكذا بنتهي 
« کون» إلى دراسة قريبة من «علم اجتماع الانواع». 

Uf‏ مقاله «توماس کنت» «تصنیف الأنواع) ct‏ فتقدم Tel‏ جديداً عن النقد القائم على مقولة النوع؛ 
وحاصة في صورته المعاصرة التي تتصل بمشكلاات ت من قبيل «الأدبية) ¿lay‏ ¢ وتتجاوز الشکلات 
التقليدية الخاصة بتصنیف النصوص ورصف تطورها, 

یقسم «كنت» نقاد اللوع في هذا القرن العشرین إلى ثلاثة AEI‏ کبری: 

\ - الشكلانيين؛ الذين عملوا على رصد التقاليد الثابتة للشكل ووضعها في نسق. 


Y‏ = التاريخيين والمار كسيين والفرویدیین» من تعاملوا E‏ النص الأدبي باعتباره جزءاً من نسق أكبر» 


واهتموا بالتغير. 
۳ - النقاد الذين يحاولون الجمع بين الشكل الثابت والتاريخ المتغير في نسق واحد» من أمثال 
نورثروب فراي . 


ويوجه « کنت؟ إلى «فراي» انتقادات قريبة من التي وجهها إليه تودوروف ؛ فهو ينطلق من مقولات 
كبرى» سابقة منطقياً على الأنواع الأدبية العادية؛ وهذه القولات SA‏ تصنيفه للأنواع. ويبدو منهج فراي 
بالسبة لکنت» غير ملائم لوصف التقاليد الشكلية لنوع محددء لأنه يسعى إلى الجمع بين الثابت والتفیره 
الشكل والتاريخ؛ في نسق واحد؛ وهي مهمة تؤدي إلى مأزق هرقلي؛ إذ يتعين أن نركز على أحد الجانبين 
على حساب الآخر ؛ فإما أن نضحي بالتغير فترصد تقاليد ثابتة معزولة عن التاریخ» مثلما فعل «بروب» » أو 
نضحي بالثبات فن ركز على التاريخ المتغير» دون أن نرصد التقاليد الشكلية الثابتة؛ مغلما فعل «أويرباخ» في 
كتابه LAL)‏ کاة) . 


وكما حاول « کون» OF‏ يطور نظام فراي؛ من خلال LE‏ فريدريك چیمسون» فان « کنت» يحاول 
Lal‏ أن يجمع بين نموذج فراي ¡Ly‏ السيميوطيقي الروسي يورى لوتمان؛ ونخاصة في فكرته عن العناصر 
«غير النصیة) ؛ المرتبطة بالتاريخ » وبالكاتب وبالتلقي .. إلخ وبجمعه بين فراي ولوتمان» إضافة إلى مقترحات 


رقن 


الشکلانیین» يحاول كنت أن يطرح منظومة أولية مكونة من عشرة عناصر حکم تصنيفه للانواع» وهي 
منظومة مقسمة بين البعدين السينكروني (التقاليد النصية المصوغة الثابتة) رالدياكروني (التقاليد غير المصوغة 
التي تخضع لعتاصر غير نصية) . 

ومثلما حاول «کون» أن يطبق أطروحته على «بالاد جورج بارنويل؛ ۰ فان «كنت» يحاول هو الآخر 
أن يطبق أطروحته الأولية على «روایات هيرمان ميلفيل»؛ في محاولة لرسم خريطة تصور تطور الكاتب نوعياً 
من مرحلة إلى مرحلة. 


القراءة» ومثل صعوبة وصف التقاليد الثابتة المصوغة وعزلها ووضعها في نسق» مع كل هذا يتوصل « کنت» 
في ختام مقاله إلى نتيجة هامة مؤداها: أن الهرمنیوطیقا ودراسات التلقي Stel‏ جيد لنشاط النقد القائم 
على الأنواعء ol‏ هذا النقد لاينبغي أن يحصر نفسه في الإمبريقية الأدبية أو «علم السرده؛ بل أصبح 
واجبه الأول اليوم أن يكتشف المعنى في الشكل» أو يوحد بينهما. 


وهكذا ينتهى ١‏ کنت»؛ كما انتهى «کون» من قبل» إلى توجيه نقد النوع إلى منطقة محددة هي 
«علم اجتماع النوع»؛ باعتبار أن هذه هي أخصب مناطق الدرس النوعي . لقد أدرك باختين منذ وقت مبکر» 
أن السبيل الوحيد لدراسة النوع ووصف تقاليده الفنية لابد أن يكون علم اجتماع Ae gall‏ دراسة 
لطبيعة العلاقة بين التقاليد الفنية وا مجتمع الذي أنتجت فيه. 


(Y) 


وعلم اجتماع الأنواع سيكون موضوعاً لقالین طويلين من مقالات هذا الكتاب» الأول مقال 
جولدمات «مقدمة لشکلات gle‏ اجتماع الرواية»؛ والثاني مقال توني بيتيت «سوسيولوجيا الأنواع: عرض 
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في مقالة جولدمان» وربما في عمله النقدي cal‏ محاولة جديدة لها خصوصيتها للجمع بين جانبي 
دراسة النوع: الجانب الثابت (بنية النوع وتقالیده و حصائصه الشكلية) e‏ والجانب المتغير (بنية اجتمع في فترة 
محدة أو بنية فئة اجتماعية معينة في فترة محددة) . 


لقد اكتشف جولدمان - وفقاً لمنهجه النقدي الخاص- LY Was‏ بين البنية الشكلية للرواية 
الكلاسيكية وبنية التبادل في الاقتصاد الليبرالي» وتمائلاً حر بين ثورة الشكل القصصي في الرواية الجديدة 
وبنية العالم المشياً في الرأسمالية المتأخرة. إن بنية الرواية» التي وصفها جولدمان بداء على تنظیرات «ل و CAS‏ 
ودچیرارا» بدت مطابقة للعلاقة اليومية بين البشر والسلعة؛ وبين البشر والبشر الأحرين» في مجتمع ينتج من 
أجل السوق. إن شكلهاء الذي بدا شديد التعقيدء هو شيء يحياه الناس كل يوم في ذلك المجتمع؛ عندما 
يضطرون إلى البحث عن طابع كلي؛ وعن قيم استعمالية كلية؛ بطريقة يمزقها توسط القيمة الكمية؛ أو 


دعق 


قيمة التبادل» ٠‏ في مجتمع لايؤدي فيه أي جهد یبذله المرء ذ في التوجه إلى القيم الاستعمالية إلا إلى أفرادهم 
أنفسهم متفسخون واشکالیون. 

وتكتسب مقالة جولدمان مكانة هامة» لأنها من ناحية اول أن تصور إمكانية مخصوصة لعلم 
اجتماع TELSIP‏ هي النوع المراوغ الذي ظل يقارم القوانين والتصورات» ولأنها من لاحية آحری تكشف 
عن جانب من توجه نقدي اشتهر به جولدمات؛ وهو توجه البنيوية التوليدية الذي انعكس على تطبيقات 
معينة في نقدنا العربي Da‏ 

ولكن دراسة جولدمان ليست إلا واحدة من دراسات كثيرة ة في «علم اجتماع الأنوا cae‏ يستعرضها 
«اتوني بینیت! في الفصل المطول الذي أحذ عنوان «سوسيولوجيا الأنواع: : عرض نقدي)) حيث يحاول أن 
يحلل السعوبات والمعوقات التي تواجه هذه الدراسات. 


2 في‎ ahs ee oa o على ملا حظة عنصر مهيمن في‎ se ae iat Wa) 
ep! من العنصر الاجتماعي‎ ly ul الدراسات بين العنصرين» إلا‎ ada فيه النوع ثم نمائل‎ Lu الذي‎ 
إلى الذي‎ ge ن اج‎ lar ومن خلاله تفسر العنصر النوعي المهيمن» وكأن العلاقة بدا‎ 

والأمثلة التي يضربها «بينيت» على ذلك كثيرة» ولكنه يركز مخلیله في دراسات علم اجتماع الروية, 
وحاصة دراسة إيان وات «نشأة الرواية ودراسة جولدمان «نحو gle‏ اجتماع للرواية؛ . فالناقدان يتفقان مثل 
معظم نقاد الرواية- على الربط بين الرواية والرأسمالية؛ كما أنهما يتفقان في, منطق التفسير الذي يبدأ من 
ادمع رينتهي إلى الرراية؛ إلا أنهما يختلفان بعد ذلك في كل شيء ؛ ذلك أن تصورهما للعنصر المهيمن 

uapa or Abd‏ لل لاني ا ا بالا ضافة I}‏ ای أنهما 

ee فیبر» هي النص م لرئيسي لدی جولدمان‎ aes 
کما شرحه ما رکس.‎ 

والعنصر النوعي ا مهيمن في الرواية Le‏ (وات» هو مايسميه «واقعيتها الشكلية)» أي هذه النظرة 
الفردية » الخاصة المفصلة للحياة. FAA ul‏ النوعي الهیمن في الرواية عند جولدمان فهو «بطلها 
الإشكالي» í‏ الذي of Eo‏ قبم أصيلة» في عالم يبدو أنه لا یساند هذه القيم ولايدعمها. 


غير أن «بینیت) » بعد هذا العرض» ينتقد تصور الناقدین» وتصور كل دراسات علم اجتماع الأدب» 
القائم على قطبين مستقلين» أحدهما سابق على الاح أو آحدهما سبب والاخر نتيجه ؛ فهذه الصياغة 
للمسألة هي التي أفضت إلى مشكلة كيفية التنظير للارتباط بين الأدب واجتمم» في الوقت الذي نحافظ 
فيه على التمييز بينهما. والمشكلة ليست في تعقد أو غموض الدور النسوب لمثل هذه المواقف الوسط› 
المشكلة of‏ هذه الطريقة في فهم العلاقة تنطوي على منظومة محددة من الأسبقيات» يأتي فيها امجتمع Yf‏ 
على الدوام» ثم يتبعه الأدب كأثر محتوم له (مهما كان ذلك على نحو غير مباشر). وهذا الفهم يعني إغفال 
الحركة القابلة. من الأدب إلى المجتمع؛ فنغفل دور الأدب في تخليق العلاقات الاجتماعية؛ أو نعد ذلك 
ظاهرة ثانوية. 


AN, 


هنا يلتفت «بینیت» إلى أهمية ماطرحه atl‏ حول الرواية» بصفتها Tey‏ لايقبل التعريف القاطع. 
الرواية بطبيعتها نوع غير منته؛ وقدرها أن تظل هكذا إلى الأبدء وهي بالنسية لباختین «النوع المعبر عن 
الصيرورة»» إنها لا «تكون» وإنما «تصيرة. وهكذا يقترح باحتين أن نفهم الرواية وكأنها مجموعة من 
العمليات المفتوحة Jh‏ حقل الكتابة؛ وإذا كان فيها عنصر مهيمن فهو هذه (الروائية) الضادة لاي قانون. 

أما ما يحبّذه «بينيت»؛ ويدعو إليه في دراسات علم اجتماع النوع؛ فهو ألا ننظر إلى الأنواع بوصفها 
انعكاساً عبر وسیط؛ أو انعكاساً جتمع» أو نتاجاً سيميوطيقياً Lele‏ للأيديولوجياء بل lali‏ مجالا خاصاً من 
الفعل الاجتماعي؛ متورطا في (ومترا (Qa LS‏ تخليق رتوظيف علاقات القوة السياسية والأيديولوجية. وهكذاء 
لايصبح دور نظرية التوع أن تل شفرة ما تتركه «أشكال الحياة» الحددة اجتماعياً» من أثر على الأشكال 
الأدبية وأنظمة تتابعها. إن ما يعني بینیت هر رصد الحركة المقابلة» أي الطرق التي تعمل بها «أشكال 
الکتابة» في «أشكال الحیاة؛ » وتتفاعل معهاء بحيث تكون أشكال الكتابة جرعاً لایتجزاً من أشكال الحياة. 


ويضرب «بینیت» مثالین لهذا النوع من دراسات علم اجتماع النوع» أولهما كتاب ستيفن Ea‏ 
Hg‏ الجدسية» , الذي يرى في الرواية ALE‏ لجزء من ثقافة أوسع؛ هي ثقافة «الروائية» التي نركت أثرها 
- منذ القرن التاسع عشر - على صورة علاقات الأفراد اجتماعياً. لقد لعبت الروايات (وليس نوع الرواية) 
دوراً هاماً في تخليق رتنظيم أشكال معينة من الفردية» وخاصة دورها في التنظيم الاجتماعي للسلوك 
الجنسي» ولكن «هیث» وعلى عكس علم اجتماع الأنواع الذي رأيناه» لايجعل أحد الطرفين سبباً في 
الآخرء بل يجعل تطورات الحياة الاجتماعية والأشكال الأدبية في حال من التداخل والتفاعل. 


أما المثال الآخر فهو الفهم المعدل لشيكسبير لدى «التاریخیین الجدد؛ » فقد أرجأوا تخليل النوع» لكي 
يلاحظوا Y‏ استراتيجيات الدراما الشيكسبيرية من خلال الراوبط التناصية رالمؤسسية الملازمة لظروف العرض 
الأرلى ؛ إذ يلاحظ لیونارد تينينهاوس في كتابه «سلطة نكم العرض»» أن مسرحيات شيكسبير المؤداة ‏ كانت 
تختلف ye‏ شيكسبير المكتوب ؛ ذلك of‏ صناعة السرحية كانت تتجاوب مع صناعة الحكم في إنتاج 
مشاهد السلطة. لقد كانت استراتيجيات السرح تشبه استراتيجيات المشنقة» فضلاً عن شبهها مع استراتبجيات 
لاداء في البلاط » من حيث مراعاتها ghd‏ عام في التصوير يحافظ على سلطة الملك ويبرزها. وهذا منطق 
يتعارض في جوهره مع المنطق التأصل في دراسات النوع التي من قبيل دراسة فراي, OV‏ مثل هذه الدراسات 
تفصل العمل المسرحي عن التاريخ؛ وتعتمد على البناء الداخلي للمعنى في العمل فحسب. لکن هذا 
النظور الذي يحبذه «بینیت» e‏ يحتاج ولاشك لتطبيقات متعددة» ولوسائل في الدرس أكثر تعقيداً؛ لأله يعمل 
في منطقة التفاعل بين العمل الأدبي والمجتمع؛ ويحتاج لمعايشة عملية التلقي وآثارها البعيدة. 


(m 
من عجب أن تكون الرواية والقصة القصيرةء وهما النرعان القصصيان الحديئان المتمرداث؛ اللذان قاوما‎ 


التقنين والتبیت» وامتزجا مع أنواع الحياة اليومية» من عجب أن يكونا أكثر الأنواع تعرضاً لدراسات التقنين 


av 


il,‏ سواء في علم اجتماع الأدب كما رأيناء أو في دراسات الشكلانيين والبنيوبين كما سنرى. وربما 
كان هذا لأنهما استنفرا قدرة المنظرين والنقاد على صناعة الإطار والنسق الذي یمکنهم من تناول مادة 
مراوغة. 

ولقد انشغل جانب كبير من دراسات هذا الکتاب بنوعي الرواية والقصة القصيرة؛ ففي مقالته عن 
«(سهامات الدرستین الشكلية والبنيوية في نظرية القص» يقدم روبرت شولز عرضا مركز لأهم الأفكار 
والنقدات؛ التي حواها عمل الشکلانیین الروس» وعکستها كتاباتهم المنقولة إلى AE‏ 

یلاحظ شولز AGT‏ أن الشكلانيين الروس کانوا يؤلفون فیما بينهم «مدرسة» نقدية حقاء لأن کل 
واحد منهم كان يتحدث عن الا خر ويقرأ عمله» کانوا بطورون أفكار بعضهم البعض» وكانوا جميعاً یسعون 
إلى خقيق هدف واحد هو «علم الأدب». أما ما لاحظه جيمسون حول اهتمام الشكلانيين بالشكل بدلا 
من الضمون فأمر غير دقيق» لقد اهتموا - فيما يرى شولز - بالبويطيقا أكثر من اهتمامهم بالتفسیر» كان 
هدفهم تقديم قوانين عامة مفيدة حول «أدبية» العمل الأدبي؛ ورغم أنهم ألحوا على الجانب السينكروني من 
dpe‏ اللغوي الدوسوسيري» فإنهم سعوا في مرحلة تالية إلى نوع من التوازن» متأثرين y‏ 
وبمنجزات النموذج الهيجلي والماركسي عند لوکاش. ويكفي أن نلاحظ - مع شولز - أن معظم شعريات 
القص التي طورها نقاد الغرب» لها أصولها في عمل الشكلانيين. حتى مسألة «وجهة النظر» » التي يظن أن 
النقاد EN‏ آمریکیین» من هاري جيمس إلى ولين بوث» كانرا وراءها - كان الشكلانيون قد تناولوها 

وأول مشكلة يراجعها شوإز في تراث الشكلانييين الروس؛ هي المشكلة التي هوجموا بسببها + أي 
تركيزهم على الشكل وعلاقتهم الواهنة بالتاريخ الأدبي وتطورة- وفي رأي شولز أن الشكلانيين لم يغفلوا 
التاريخ الأدبي» وإنما قدموا فهماً جديداً له يحقق للأدب استقلاليته. فوفقاً لإيخنباوم لن يكون هناك نظام 
تاريخي» إلا إذا كانت هناك نظرية کم اختيار الحقائق وترتیها في هذا النظام. 


وينتقد ایخباوم النظام التقليدي في تاريخ الأدب» لأنه اعتمد على نظريات التأثیر» والتفسير البيوجرافي 
السيكولوچي الساذج. الأدب عند إيختباوم منظومة مستقلة عن أية منظومة sei‏ ولن تكون العلاقة بين 
منظومة الأدب والمنظومات الأخرى علاقة سب بنتيجة» يمكنها فقط أن تکون علاقة تمائل؛ أو تفاعل» أو 
تبعية» أو تكيف. وربما SF‏ الحقائق الخارجية تطور الأعمال الأدبية؛ لكن هذه الحقائق الخارجية لن تكون 
إلا التراث الأدبي نفسه. 


لقد قدم الشكلانيون عدداً من المفاهيم بالغة الأثر في شعرية القص ونظريته؛ أهمها تفرقتهم بين 
«القصة» و(الحبكة)؛ ومنظورهم لمسألة «احاکان» أو علاقة الفن بالواقم» حيث يقدمون فكرتهم عن انزع 
الالفة» ؛ إذ يقوم الفن بعملية تغريب للواقع ؛ تغريب لمادة الحياة؛ بحيث تصبح طازجة وصادمة وتفرض على 
القارئ إدراكها. ووسائل نزع الألفة لدى الشكلانيين تمتد من استخدام وجهة النظرء إلى صناعة ¡Sol‏ 
والأسلوب» وعمليات التحفيز القائمة على سس جمالية وفنية. أما مفهرم «العنصر الهیمن»» الذي عده 
ياكوبسون مفتاح البویطیقاً الشكلانية» فكان أداة من أدوات الدرس اللامعة؛ التي تركت أثرها على معظم 
الدراسات التالية. 


ANS 


في صفحات قليلة في ختام مقالته؛ يلخص شولز «إسهامات المدرسة البنیویة» ؛ من JAS‏ عمل واحد 
ودراسة النوع الأدبي . لم هتم شولز Les‏ بالبنيوية قدر اهتمامه بالشكلانيين» الذين Sa‏ في إنتاجهم لبتة 
محورية ومؤسسة في نظرية القص المعاصرة. 

وإلى جانب عرض شولز المركز لنجز الشکلانیین خاصة في نظرية القص» سنجد في الکتاب أيضاً 
مقالات ol‏ تعتني بالرواية نوعاً آدبیا؛ وبالقصة القصيرة. sof‏ هذه القالات» هو مقال والتر ريد «مشکلة 
الرواية مع البويطيقا» » يناقش تاريخ الرواية الأوروبية» من حيث هي نوع يقف مضاداً لقوانين البويطيقاء على 
مستوى الإبداع وعلى مستوى النقد. أما القالعان الأخخريان فتهتمان بالقصة القصيرة التي ظلت Let fegi‏ 
بالمقارنة مع اهتمام النقاد بالرواية. 


E‏ مقالته «التحفیز الاستعاري في القصة القصيرة)؛ يركز «شارلز ماي - وهو واحد من منظري 
القصة القصيرة» وجامع الكتاب الهام حول نظریاتها- يركز على جانب من الجوانب الهامة التي ميزت شعرية 
القصة القصيرة منذ نشأتهاء من خلال ليله لأربع قصص أمريكية ترجع لرحلة التشأة. يلاحظ «ماي» أن 
القصة القصيرة جمعت في le‏ بين الحقيقة والخیال بين الواقعية في رواية القرن الثامن 
عشر والخيال البقظ في شعر القرن التاسع عشرء بين الملحمية والغنائية. P‏ إن ما جعل من القصة القصيرة 
نوعاً جديداً هو جمعها الواعي بين تقاليد الأشكال الواقعية وتقاليد الأشكال الرومانسية. وهذه العناصر التي 
كانت فاعلة في نشأة القصة القصيرة؛ ظلت فاعلة في تطورها حتی وقتنا الحالي» وحددت قوانين بناء القصة 
القصيرة التي اختلفت عن قوانين الروايةء قوانين مثل الحبكة المحكمة والشخصیات غير الواقعية» وعمليات 
التحفيز الاستعاري لا الكنائي.. (لخ- 


ul‏ روبرت لوشء في مقالته المطولة عن «متوالية القصة القصيرة » فيركز على tol,‏ من الأشكال 
القصصية القديمة المتجددة» يقع على الحدود بين الرواية ومجموعة القصص القصيرة » وهو (مجموعة 
القصص القصيرة المتكاملة؛ ؛ أو ما يسمية «متوالية القصص! » ويسميه غيره «حلقة القصص» . 

يرصد لوشر الأسس الفنية والفلسفية التي تقف وراء إبداع هذا النوع» والتطلبات الجمالية الجديدة 
التي gals‏ وتفاعله مع التطورات النوعية في الرواية والقصة القصيرة. إنه شكل يعتمد على دور ts lal‏ في 
صناعة إطار جامع للشكل والعنی» OY‏ إطاره مفكك ومرن ومتروك للقارئ لكي يعيد تجميعه. ومکنا 
يلاحظ لوشر أن «متوالية القصص» قق للقارئ متعتين جماليتين في وقت واحد: متعة الإطار المغلق لكل 
قصة قصيرة مفردة؛ ومتعة الإطار OM‏ الفتوح» حين يسعى القارئ لملاحظة مايجمع بين الفصص ؛ ومن ثم 
تصبح متوالية القصص عند لوشر كتاباً مفتوحاً على احتمالات مرهونة بقدرة القارئ. 


رلكي يوضح لوشر إمكانات هذا الشكل» يستعرض تتويعاته امختلفة التي كان «فورست إمجرام» قد 
رصدها من قبل» وصنفها وفقاً لدور المؤلف» ولحظة تخلق فكرة المتوالية في ذهنه ؛ فالمتوالية إما أن تكون 
«مؤلفة) [حين يؤلفها صاحبها من البداية على أنها كتاب واحد]ء أو «مکملة» [حين يكتشف الژلف 
بعض العلاقات بين قصصه المتفرقة» فيكملها لكي تصنع نموذجأ]ء أو «مركبة» [حين يكتشف المؤلف 
علاقات قصصه في النهاية؛ فيرتبها لكي تمضي في مسار ما] وهكذا تكون التوالية «مولفةه أو «مرتبة» أو 


Ab 


«مكملة) . 


والحق أن هذا الشكل له أهميته» لأنه يطرح إمكانات جديدة لقهم تطورات الرواية والقصة القصيرةء 
من منظور سوسيولوجى. لماذا تتطور الرواية في جاه القصة القصیرة» فسقطع إلى فصول مستقلة إلى أبعد 
حد ؟ ولماذا تسعى القصة القصيرة إلى استعادة الصورة الكلية التي كانت مسعى الرواية قيما قبل ؟ ولماذا تفتقد 
الملحمية في الشكلين معاء أو تتحول إلى ملحمية متکسرة؟(*۲. 


(4) 


الجانب الأخير الذي تعالجه الدراسات التي يضمها هذا الكتاب» هو موقف نقاد مابعد الحدائة من 
مقولة النوع e‏ وفي هذا الجانب ثلاث مقالات: مقالة جوتاثان كلر pub‏ نظرية لادب اللا-نوع) e‏ 
ومقالة ميشيل فوكو «مامعني مؤلف» ؟» ومقالة رالف کون «هل توجد أنواع مابعد حدائية ؟4. 


ومن الطبيعي أن تشكل مقولة النوع bas‏ لهجمات نقاد مابعد الحدائةء لأنها واحدة من المقولات 
الثابتة؛ التي سعى هؤلاء النقاد إلى تفكيكها وجعلها تذرب في الهواء» تماما مثلما فعلوا مع مقولة المؤلف» 
التي كانت تضمن للناقد قدراً من التأويل ly‏ لمرجع ملموس ريقيني. لقد أعلن «بارت»- في مقالته 
الشهيرة- «موت المؤلف»» أما «ف وكو» هناء فیتأمل الوظائف الختلفة التي يؤديها استخدامنا لاسم A‏ 

ol‏ فوکو لايقف عند حدود إعلان اموت المؤلف»ء فقد أعلن النقد والفلسفة موت المؤلف من زمن» 
ومع ذلك لم یود (علانهم إلى dl‏ الوجوة» vty‏ حل محل En‏ الجليل للمؤلف مقولعان» hale‏ على 
جلاله؛ رعطلتا المعنى الحقيقي لاختفائه» هما مقوله «العمل» ومقولة «الكتابة» . رهكذاء بدلا من أن نردد 
الإلحاح الفارغ على أن المؤلف قد اختفى» يدعونا فوكو إلى ملء الساحة الفارغة التي تركها اختفاء المؤلف» 
وتأمل المشكلات الناشئة عن استخدام اسم المؤلف» علها تفيدنا في تنميط الخطاب. 

إن تدميط الخطاب لايمكن أن ينبني فقط على الخصائص النحوية للخطاب» أو على الأبنية الشكلية» 
أو مرضوعات الخطاب ؛ إذ من احتمل أن توجد خصائص لا علاقة لها بهذاء نستقيها من علاقة الخطاب 
بمؤلف معين (أو عدم علاققه)» ونستقيها من أشكال هله العلاقة. إننا نحتاج إلى إدراك صيغ وجود 
الخطاب وصيغ تداوله ونسبته إلى أصحابه. . وهذه صيغ تختلف من ثقافة إلى alas‏ ومن مجتمع إلى 
مجتمع . وهنا يعود فوکو إلى مناقشة دور الذات» لا لیعترف بقیمتها المؤسسة المنشكة التي أنكرها بارت» بل 

بل إن «فوكر» كاد يدعو في نهاية مقالته, إلى إحياء مقولة المؤلف التقليدية بشرط أن نفهم وظبفة 
المؤلف بشكل محتلف تماما ؛ ففي علمنا الذي تتکاثر فيه الخطابات والدلالات LAS‏ سرطانياء تصبح 
وظيفة المؤلف هي جیم هذا التكائر السرطاني الخطر للدلالات. لقد اعتدنا أن نقول إن المؤلف خالق 
عبقري لعمل؛ يودع فيه We‏ من الدلالات لانهاية له, وتعودنا أن نرى المؤلف رجلا مختلفاً عن كل اليش 


VO 


رجلا بالغ التميز» لأنه حين يتكلم یتکاثر المعنى. والحقيقة عكس ذلك تماماً فالمؤلف ليس مصدراً 
للدلالات» وليس سابقاً على alee‏ إنه مبدأ وظيفي معين في ثقافتناء به يمكن أن نحصر الدلالة ونعوق 
التداول الحر للخيال. إن نسبة العمل إلى مؤلف نخد من تکاثر الدلالة وحمي التأویل» وهذا مايسعى إليه 
فوكو في النهاية. 

ومسألة إنتاج الدلالة coda‏ واحدة من الأسس التي يقيم عليها نقاد ما بعد الحداثة رفضهم لقولة 
الأنواع» وإمكائية تصتيفها ؛ ذلك أن هؤلاء النقاد يرفضون مخديد الأنواع وتصتيفهاء بالطريقة نفسها A‏ 
يرفضون بها خديد الدلالة. الدلالة لايمكن خديدها ؛ لأنها ليست نتاجاً لمدلول الکلمات» بل نتاج للعبة 
«الاختلاف» و«الإرجاء» التي لاتنتهي. وكذلك الأنواع » لایمکن مخديدها ؛ لأنها ليست نتاجاً te‏ 
شكلية ثابتة وملازمة لنصوص النوع» b‏ ل هي نتاج لعلاقات التشابه والاحتلاف بين الأنواع . وما يحدد 
الدلالة؛ ويحدد النوع Lal‏ هو الثقافة المتغيرة» ومن ثم سیظل مدید النوع في حالة اعتباطة ومؤقتة. وهکذا 
يصبح من الطبيعي أن يسخر ديريدا من «قانون النوع» ؛ الذي يقول بضرورة عدم اختلاط الأنواع وتداخلهاء 
بينما هي في الحقيقة متداخلة Pla‏ 


في مقالة جوناثات کار الصغيرة «نحو نظرية لأدب اللاسنوع» محاولة لعرض هذا التراث المضاد لفكرة 
النوع ؛ ly‏ على الإبداع الأدبي من ناحية» وتأملات نقاد مابعد البنيوية من ناحية أخرى ؛ وسعياً لانصاف 
هذه التصوص الهامة الواقعة في الفجوات مابين ¿y‏ وهي نصوص لها أهميتها كما يرى AT‏ ونخاصة 
بالنسبة للأدب المعاضر. وهكذا يستعرض کار أهم إخازات «لوتریامون» و«جويس» وألعاب السرياليين في هذا 
امجال. في الأدب المعاصرء تتقدم الكلمة على الفكرة وتخلقهاء وليس العكس. وفي النقد المعاصرء هناك 
انتقادات ديريدا الشهيرة لتمركز الثقافة الأوروبية حول الصوتء وبالتالي عنايتها بالغاية التواصلية للغة ؛ إذ 
تضعنا اللغة المنطوقة إزاء الحضور التواصلي للغةء بيئما يعتني ديريدا باللغة المكتربة التي تنطوي على 
«اختلاف» لايمكن اختزاله. وعلى هذه الأرضية الابداعية والنقدية المتنامية» يحاول کر أن يصف هذا 
السعي التصل لبناء نظرية لأدب اللا-نوع» لكنه مع ذلك يدرك أن مقولة النوع تكاد تكون حتمية ؛ لأننا لن 
نتوقف عن قراءة هذه النصوص الراوغة» ومحاولة الإمساك بها وإخضاعها لمقولاتناء لن تتوقف - كما يقول 
كلر- «قدرة الإنسان الدهشة على استعادة النحرف» واختراع تقاليد ووظائف يتغلب بها على مايقاوم 
جهرده) . 


رإذا كان «كلر» قد جعل عنوان مقالته «نحو» نظرية لأدب اللانوع» فان «کون» سيجعل عنوان " 
مقالته على هيئة سؤال: «هل توجد أنواع مابعد حدائية؟»» ويستطيع قارئ المقالة أن يجيب- مع قدر من 
التردد -: نعم ؛ ذلك أن نقاد ما بعد الحداثة» حتى وهم يحاولون طیم مقولة النوع» إنما يكتبون نوعأء هو 
المقالة النقدية. إنها- كما يقول کون «واحدة من مفارقات النقد مابعد الحدائي» فالنقاد العارفون بالقيود التي 
تفرضها الحدود » والساعون إلى الكشف عما تخفيه الحدود من علاقة بين المعرفة ¿Y ja «lalo,‏ النقاد 
یفعلون ذلك غالباً؛ في إطار حدود يبدو آنهم لايد رکونها؛ . 


وحين يختتم «كونا مقالته بإعادة طرح السؤال مرتين: هل توجد أنواع مایعد حدائية ؟ فانه بطبيعة 
الحال لن يجيب بنعم أو بلاء ويترك لنا الإجابة في سياق ماقدمه من شواهد» على طول مقالته. کل مايفعله 


AD 


كون في ختام مقالته إجابة علی السوال» أن يعدد مهام الدراسة النرعية» i‏ في ! إطار القضايا التي تطرحها 
مابعد الحدائثة ؟ فإذا أردنا أن نميز بين الحداثة ومابعد الحداثة» وإذا أردنا أن cae‏ كتب ol, vi‏ النقدية 
والا كاديمية lay cla AS)‏ أردنا أن نفهم الكتابة في السياق الا جتماعي» بل إذا اردنا of‏ نفهم نصا مفرداً... 
فنحن في هذه الحالة سنجد في نظرية El‏ الحديئة المرنة» إجراءات تلائم كل هذه الدراسات, 

والحق أن الخيط الرهيف والعميق» الذي يجمع بين مقالات هذا الكتاب جميعاًء حتى تلك 
القالات التي تنفهم مقترحات مابعد الحداثة وتكشف عن وجاهتها al‏ هو الانطلاق من ine‏ واحدة» 
تلخص فیما یمکن أن نسمیه مجدید نظرية النوع» وبيان إمكانية تطويرها بدلا من التخلي عنها. 


(8) 


هذا الخيط الرهيف ذاتهء هو الذي يجعل للدراسات التي يضمها هذا الکتاب» أهميتها في الواقع 
التقدي العربي ؛ فمع کل قضايا النوع التي تثيرها الكتابة العربية في السنوات الأخيرة» ورغم كل الرطان 
النوعي الذي يلهج به الكتاب والئقادء تكاد المكتبة العربية تخلو من دراسة جادة» تتابع مظاهر التحولات 
النوعية التي اعترت مختلف الأنواع التقليدية؛ وتکشف عن مدى عمقها أر زيفهاء وتقرأ دلالتها. 


التراث النقدي الذي يعالج الأنواع الحديتة حصوصاً (القصة - الرواية - المسرحية) تراث أوربي في 
معظمه» لم يعرف النقد العربي الكثير منه. لقد قفرت أحاديث الكتاب والنقاد فجأة إلى النقد مابعد الحدائي, 
وإلى رفض مقولة اللوع ومحاولة مجاوزها بناء عليه» وغالبية هذه الأحاديث لاتستند إلى أرضية اجتماعية 
وايديولوچية تبرر جاوز النوع الأدبي في الواقع العربي؛ إنما هي الوضات المتوالية التي لاتتيح لشيء أن deh‏ 
مداه ویستقر وینتج. 
منذ أن ترجم حسن عون في أواحر الخمسینیات؛ كتاب فینسینت «نظرية الأنواع الأدبیة» ؛ ۳ . وهر 
كتاب تقليدي» لم تشهد المكتبة العربية ترجمات هامة في قضية E‏ « رغم صدور مؤلقات لها وزنها 
تتناول الموضوع في اللغات الأوروبية الختلفة + لیس سوق كتاب جيرار جيليت » تء الذي ترجمه عبد الرحمان 
آیوب بحت عنوان «مدخل لجامع التص MO al‏ وهو AS‏ صغير یطور فيه جینیت مفالثه A‏ تتاولت 
تاريخ الغلاثية (غدائي - ملحمي- درامي) وتطوراتهاء حيث یناقش الفروق بین مصطلحات ¿A‏ والصيفة» 
والنمط. Lal‏ إلى ذلك كتاب لورثروب فراي cul a)‏ الذي ترجمه مجي الدين صبحي » وهو 
الكتاب الهام الذي يناقش نظرية الأنواع . 


ولعل قيمة الكتاب الذي بين أيديناء ترجع إلى أنه يجمع بين وجهات نظر مختلفة لنقاد مختلفین؛ 
حول موضوع واحد ومن زوايا متعددة. وهذه هي قيمة كتب الختارات النقدية خاصة إذا استند الاختيار- 
إلى حد مات إلى وجهة نظر خاصة» ووجهة ة النظر التي يستند إليها الاحتيار هنا a‏ جدید نظرية النوع 
وتطویرها لا التخلي عنها وهجرها إلى لاشيء. 


AM) 


بعض الدراسات التي يضمها هذا الکتاب» كانت في الأصل فصولا تمهيدية من كتب متكاملة 
حول موضوع معين ؛ فدراسة تودوروف ta‏ هي الفصل T‏ من کتابه عن «الفانتاستیلت» K‏ » ودراسة 
جولدمان La‏ هي الفصل الأول من كتابه عن «علم اجتماع الرواية) « وكذلك دراسة توني بينيت. . لکن ما 
تتمتع به هذه EE IO‏ وردت فيها وإدخالها في 
سياق جديد» مع الاحتفاظ بإمكانية الإشارة إلى سياقها الإصلي عند الضرورة. 

و بعضها الآخر كان - في الأصل - مقالات مطولة» نشرتها دوریات متخصصة في النقد الأدبي 
وتاريخ الآدب» مثل دورية «النوع (Genre‏ ودورية «التاريخ الادبي الجديد «(New Literary History‏ كما 
هو الحال في دراستي رالف کون» ودراسة توماس كنت . 

آما بقية هذه الدراسات؛ فكانت منشورة ضمن كتب الختارات النقدية» التي تغطي كل انجالات في 
النقد الادبي» رس هذه الدراسات كانت دراسة فو کوه ودراسة كلر ودراسة شولز.. وغيرها. 

بقي أن أشير إلى مشكلة الصطلحات» التي يمتلئ بها هذا الکتاب, رهي مشكلة AB‏ صداها في 
كل مجالات البحث العلمي» لكنها متضخمة في مجال الدراسات الأدبية» التي تشهد الجديد كل يوم» 
بحيث تتراكم المصطلحات وتترادف وتودي إلى قدر كبير من الغموض والارباك. وأظن أن مشكلة 
المصطلحات الترجمة من المشكلات التي بدأت مع نهضة العرب احدئین» » ولم جد لها حلا حتی الان. وقد 
حاولت- قدر me‏ أن أجمع في نهاية الكتاب مسردا بالمصطلحات الهامة التي وردت في سياق 
الكتاب» مع شرح مختصر آمل أن يكون مفيداً للقراء. 


خيري دومة 
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P.N. Medvedev/ M.M BaKhtin, The Formal Method in Literary Scholarship: A Critical introduc- 
lion to Sociological Poetics, Trans. by Albert Wehrle, The Johns Hopkins University Press, Lon- 
don 1978, 5 

لعل أشهر هذه التطبيقات تم في المغرب العربي» في كتاب الطاهر لبيب «سوسیولوچیا الفزل العربي٠»‏ وكتاب محمد رشيد 

ثابت البنية القصصية ومدلولها الاجتماعي فى حديث عيسى بن هشام؟ . 

لزيد من التفاصيل حول نطرية القصة القصيرة» راجم الفصل الثاني من أطروحة المترجم للدكتوراه بعنوان «تداحل الأنواع 

في القصة المصرية القصيرة؛ كلية الآداب/ جامعة القاهرة ۱۹۹۲ وهي قيد الطبع في الهيئة المصرية العامة للكتاب. 

حول هذا الشكل القصصي يمكن مراجعة الفصل الأخير من أطروحة الدكتوراة السابقة الذكرء حيث رصد الباحث 

تخليات هذا الشكل في القص العربي المعاصر. 

راجع هنا المقالة الساخرة التي كتبها ديريدا بعنوان «قانوث التوع» : 

Jacques Derrida, The Law of Genre, in “On Narrative", edited by W. J. T, Mitchell, The Uiversi- 
ty of Chicago Press, Chicago and London 1980, PP.51 - 78. 

فينسينت؛ «نظرية الأنوا ع الأدبية» » ترجمة حسن عرن؛ منشأة المعارف - الأسکندرية ۱3۵۸ 

جيرار چینیت: مدخل لجامع النص» ترجمة عبد الرحمن أيرب» دار تويقال - الغرب ۱۹۸ 

نورئروب فرای: تشريح النقد؛ ترجمة محبي الدين صبحيي» بيروت ۰۱۹۹۰ 
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نظرية النوع 


التاریخ والنوع 


"History and genre" 


رالف كوهين 
Ralph Cohen‏ 


New Literary History, N: Z Winter 1986 مقالة نشرت في دررية:‎ 


لقد أسميت هذا البحث «التاريخ esi‏ مع أن التاريخ نوع والتوع له تاريخ. وهذا التداخل بين 
التاريخ والنوع هو ما أسعى إلى وصفه. Ja)‏ أشار فردريك جيمسون في «اللارعي السياسي» إلى أن نقد لنرع 
أصبح مشك وكا في جدواه LLG‏ في النظرية والمارسة الأدبية الحديثة» | وهتاك ثلاثة مبررات على الأقل 
تدعو إلى هذا الشك: الأول» أن الفكرة الغامضة القائلة بأن النصوص تولف a.‏ محل 
سؤال. ولثاني» أن الافتراض القائل بأن الأعمال المفردة من نوع ما تشترك في سمة أو سمات عامة 
أصبحت موضع شك. والثالث» Of‏ وظيفة نوع أدبي ماء من حيث كونه de iy‏ التفسيرء أصبحت 
Lint‏ محل سؤال. 

لكن ما هذا «النوع)الذی awl‏ مشكوكاً في جدواه؟ مصطلح «النوع Genre‏ ) مصطلح حديث 
نسبيآً في الخطاب النقدي. وكانت المصطلحات المستخدمة للتعبير عن معناه قل القرن الثامن عشر هي 
Species» jf «Kinds»‏ . ويستمدٌ اتصطلح ۱ y alol‏ الكلمة اللات اللاتينية Genus‏ التي تشير فى 

بعض الأحوال Sorts! Kind,‏ ار «Specie‏ ولكن فير بعض الأحوال الأخرى تعتبر les Specie‏ من 
Genus‏ جذرها هر t Gignerey ¿Genres‏ بمعنی « أن يتجب» و (في حالة البني للمجهول) «آن پولده. 
وبهذا المعنى الأخير تشير الصطلحات إلى صنف أو مجموعة وإلى عمل مفرد Lal‏ رهي مصطلحات 
مستمدة بالطبع من نفس المصطلحات الجذرية مثل „Gender‏ والارتباط بين Gender ¿Genre‏ يوحي بأن 
استخداماً مبكراً للمصطلح كان يقوم على معنى التقسيم أو التصنيف. فالجنسان A (AS‏ ضروري 
في تعریف واحد منهماء والأنواع (من حيث الجلس :ذكر - (gl‏ لا تتضمن فقط مجرد معنى التصنيف» 
بل تتضمن Lal‏ معنى الهيراركية أو سيادة جنس منهما على الآخر. وكانت الأنواع في العصر الإغريقي 
تتضمن القصائد المكتوبة في بحر معين» مثل شعر الرثاء أو شعر الهجاء. 


وعند النظر إلى عدد الأنواع يقترح النقاد أن یکون كل عمل نوعاً في ذانه؛ ويقترحون أن يكون 
هناك نوعان: أدب / ولا أدب» ویقترحون أن تکون BE‏ أنواع: نوع غنائي» ونوع ملحمي» ودراما. 
ويقترحون أن تكون أربعة: غنائي» وملحمي ودراماء وقص نثري. ویفترحون أخيراً أن تكون الأنواع هي أية 
مجموعة من النصوص يختارها القراء ويجمعون بينها لوجود ترابطات تميز هذه المجموعة عن مجموعات 
أخرى. والتوع- كما يعرفه أحد النقاد -هو «أية مجموعة من الأعمال تختار ويجمع بينها على أساس بعض 
السمات Dal‏ ويعتمد التوع في تعريفه على : العروض ,أو الشكل الداخليء أر الشكل الجوهري» 
أو جرهر طريقة التقديم؛ أو سمات مفردة؛ أو سمات عائلية؛ أو القوافي» أو الأعراف» أو الاتفاقات.. تلك 
. المصطلحات التي يمكن الاعتداد بها سواء باعتبارها أشياء عامة » أو باعتبارها ممیعات تاريخية جريبية. 


«Yo, 


aff‏ أن أؤكد- ونحن نتصور هذا الخليط من تعريفات النوع- أن مفاهيم النوع في النظرية والتطبيق» 
تنشأ وتتغير رتنزوي لدواع تاريخية. وحيث إن كل نوع يتكون من نصوص تتراكمء فان التجميع هو مجرد 
عملية جميع؛ ولايعني فصيلة محددة. الانواع فصائل مفتوحة؛ وكل عمل جديد يبدل النوع» من خلال 
الإضافة إليه أو التناقض معه أو العناصر المتغيرة» Le pasty‏ تلك الأعمال المرتبطة بالنوع على نحو حميم. 


والعمليات التي يعم بها إقامة الأنواع تتضمن دائماً حاجة الإنسان إلى التمییز بين الأشياء» وحاجته 
إلى إقامة العلاقات بينها في الوقت نفسه. وحيث إن أهداف النقاد -الذين يقيمون الأنواع- أهداف متبايئة» 
فان البديهي أنه يمكن لنفس النصوص of‏ تنتسب لتجميعات مختلفة أو g lyf‏ مختلفة» وأن تخدم أغراضاً 


هل لنا أن نشكك في كل نظريات النوع من میناندر Menander‏ إلى مورسون Morson‏ ؟ إن النقاد 
العاصرين يستمرون في بحثهم للنوع» وسوف أؤكد من جديد أن هناك مهام نقدية كان من الممكن تناولها 
بشكل أفضل من خلال النوع. لكن من الضروري أن نفهم- ما الجوانب وما الافتراضات التي تتم 
مهاجمتها في نظرية النوع؟ أول هذه الجوانب أن الأصناف أو التجميعات التي تسمى أنواعاً ليست مقبولة» 
لأننا لا يمكن أن نتأكد من كيفية فهمنا للنصوص رهي داخله في صنف. 


يصوغ ميشيل فوكو Foucault‏ الاعتراض العام: أن تقسيم النوع إلى مجموعات مثل الأدب 
والفلسفة تقسيم لاجدوی منه ؛ OV‏ الذين يستخدمون مثل هذه التقسیمات Y‏ يتفقون على الكيفية التي 
يتم بها تاول مئل هذه التقسیمات» «فنحن لسنا متأكدين حتى من أنفسنا حينما نستخدم مثل هذه 
التقسيمات في عالم خطابنا الخاصء ناهيك عن خليل مجموعات الحالات التي تتهدّم عند ول صياغة» 
رتتقسم» وتتمایز بطريقة مختلفة تماما ° 

ويبرهن چاك ديريدا Derrida‏ على نحو مميز» على الحاجة إلى التحديد ¿A‏ وعلی لا جدواه في 
الوقت نفسه» فيلفت نظرنا إلى أن أي نظام لتصنيف الأنواع لايمكن الدفاع OV cae‏ النصوص الفردة لا 
يمكن أن تنتسب إليه رغم اشتراكها فيه.إن النصوص الفردة تتأبى على التصنیف» لأنها غير محددة في 
تأريلها. delay‏ ديريدا: «یمکن للمرء أن يحدد عملا فنياً من أي نوع هوء لكن ماذا عن عمل في 
متطرف إذا كان لايحمل علامة النوع؟ ماذا إذا لم تكن له علامة تشير إليه» أو جمعل من الممكن مخديده 
بأية طريقة ؟) (8) 

وبريد ديريدا- بطرح القضية للتساؤل- أن يقدم كل التعريفات الممكنة للنوع. على سبيل JEM‏ 
يمكن أن يعد «الأدب» leg‏ يتضمن الرواية؛ وقصيدة الرثاءء والتراجيديا وما إلى ذلك. إنه نوع يتضمن أنواعا 
آخری at‏ وفي حالة أخرى» يمكن لتوع ما أن يقوم بعملية دمج لأنواع- كما يمكن للرواية أن ختوي 
على قصائد؛ ¿Judy‏ ومراعظ » ورسائل وما إلى ذلك. إن علامة الانتساب إلى صنف ما CRY‏ إلى الرعي 
به (من الكاتب أو القارئ) e‏ رغم أن الناقد الملاحظ له يعيه على نحو واضح. والحق أن العمل قد يشير إلى 
نفسه حتى في عنوانه- كما في تاريخ توم جونز اللفيط . وذلك رغم إلحاح النقاد والقراء على التفرقة بين 
#التاريخ» و«الرواية. وقد يشير النص إلى نفسه كما في نوع الرحلة -حينما تکون قصاً Lys‏ متخيلا مغل 
#رحلات في أم كثيرة نائية) «لیموئیل جاليفر» «Gulliver‏ 


لاتوجد سمة من سمات النوع - عند ديريدا- يمكنها أن حصر على نحو كامل ونهائي نصا في 
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نوع أو صتف ماء OY‏ مثل هذا الانتساب للنوع opty‏ مقومات النص. يقول دیریدا: ap‏ كانت مثل هذه 
السمة ( النوعية) aay‏ تلنظر » فان الجدير te SLL‏ عندئذ لدی کل عالم جمال» وكل عالم بويطيقا أو 

مقنن أدبي » هو تأمل هذا التناقض وهذه المفارقة: أن هذه السمة الإضافية واحددةه والتي هي علامة على 
الانتساب J‏ إلى النوع أو التضمن فيه» ليست مقصورة على نوع أو صنف بالعنى الضيق للكلمة . ان علامة 
الاتتساب ليست انتساباً.. إنه انتساب دون انشساپ.» (ص 55 - 1۵) 


له اتتساب بلا انتساب... انتساب مع هذه السمة وليس بها. لماذا يرغب الكاتبء أو القارکا» أو الناقدء 
في تصنیف عمل ما أو في ايده باعتباره منتسباً منتباء مع أعمال أخرى» إلى نوع واحد؟ ما القوانين 
والافتراضات الكامنة في أصل الرغبة في «أن نحدده؟ مهما يكن من أمرء لابد أن تكون التصنيفات 
مضمونة من أجل الأغراض العلمية. . ويفترض ديريدا أن مثل هذه الأصناف يهم cdo‏ وبهذا يترسخ النص 
بها ومعهاء حتى ولو كان التص مترسخاً في أنوا ع متعددة ومتباينة . ولكن إذا ما نظر المرء إلى الأنواع باعتبارها 
عمليات Processes‏ « فان هذا الانتقاد لن يكون Bye‏ للنوع. إن الاهتمام بالدوافع اهتمام تاريخي ؛ حيث 
إن لدى الكتاب» والقراءء والتقاد الختلفين أغراضا مختلفة من خدید التصوص بالطريقة التي یحددونها بهاء 
ولا يهشم ديريدا بالأغراض الداعية إلى مدید النصرص على نحو مختلف . إك أول ما يهتم به هو التحديدات 
فی حد ذاتها. إنه يريد أن يظهر CHN‏ كيف أن السمات الخاصة بالأنواع kae y‏ أن تؤدي إلى 
«الانتساب» إلى ¿ll‏ : ون هذه السمة الإضافية cis‏ التي هي علامة علي الانتساب أو التضمن في 
op‏ ليست قاصرة على أي نوع أو صدف»؛ لا لأن النص «فيض وفير» او E‏ حر وفرضوي ولا يمكن 
تصنیفه» ولكن بسبب (السمة) التي تؤدي إلى الانتساب في حد ذاتهاء بسبب تأثير الشفرة والعلامة الخاصة 
بالنوع» ( ص 1۵) ليس النص الدال على «الرواية» مثلاً هو الذي يمتلك السماث التي ستحدد كل 
التصوص المنتمية إلى هذا الصنف في المستقبل. 


قر ديريدا بوجود النوع وينكره في الوقت نفسه؛ والأساس الذي يبني عليه هذا الإقرار والإنكار هو 
الطريقة التي يشترك بها النص الفرد في الصنف» وینکر بها الصنف في نفس الوقت. ولا يعمل ديريدا 
على تتبع التحقیق التاريخي لأنماط «الاشتراك» Participation‏ المتضمنة في أعمال علمية, إذ يدعي أن 
كل هذه الاشتراكات شيء مختلف عن «الانتساب» le belonging‏ فالنص التفرد عنده يحتوي على 
علامات متناقضة: إلى درجة Jatt‏ عمليات الاشتراك مبطلة للانتساب. 


إن ديريدا يريد أن يبتعد بنا عن DALE‏ الصنف Class‏ ويقترب من خلیلات النص؟ فالتحليلات 
النصية ستکشف لنا عددئذ عن مفارقة الانتساب وعدم الانتساب في نمس الوقت. كيف يقنعنا بإيطال فكرة 
الصتف؟ إنه لاینکر ضرورة وجود نصوص یجمعها شيء؛ ضرورة أن نوضح أن نصأ ما يشترك مع مجموعة 
a‏ في كل لحظة تتم فیها مقاربة موضوع النوع أو الأدب بیدا مشهد التفسخ 
وتبدً النهاية؛ (ص CVT‏ وليس أسرع من أن يضع [Al‏ شروطاً للانعماء ead)‏ حتى يقضى عليه ولكن LY‏ 
أن نلاحظ أن هذا نظام تاريخي تقليدي؛ فمقارية مسالة النوع وبداية نهايته يأنيان معاً. لكي یکون للنهاية 
بداية لابد أن نكون داخل الزمان أو التاريخ الرمبي» التاريخ الذي يبدو -على كل حال وحتى oe OW‏ 
متعلق بعملية الإبطال - ولیس التاريخ بهذا المعلى هو الوضرع الذي y‏ دریدا» فهو - بعمله هذ de‏ 
الطريق التي لانقود إلى تاريخ الأغراض المتصلة بالأنواع في دراسة التصوص النفردة؛ بل يسلك الطريق التي 
تقود إلى دراسة التصوص النفردة باعتبارها تعينا لنوع ما. إنه يخلق مأزقاً هرقلياً لا وجود له ؛ ومن ثم فان 


۰۳۷ 


لكي نفهم أهداق النوع وأغراضه. ولكي نفهم البدايات والنهایات» فان علينا أن نسلك الطريق الذي لم 
يسلكه ديريدا. 


(¥) 


يشير فرانسيس كيرنس Carins‏ إلى of‏ الأنوا ع قديمة قدم الجعمعات cidad‏ وأن الأنواع المبكرة هي 
تمتیفات ۳93 is aaie‏ كانت ch‏ 22 + مساعدة ir‏ على صنع العلاقات 
الشاعر. إن Pe‏ علامات النرع E‏ على RER‏ واحد من آنا الاتصال , لأن عمليات الاتصال 
تشترك في عناصر ثانوية عديدة» فعملية الاتصال الشفاهية تتطلب علامات cia‏ والأعضاء (الأعمال 
الأدبية) في نفس التوع الشفاهي تشترك على الأقل في das‏ بدائية واحدة يكون الغرض منها تمکین 
الستمعین من التعرف على النوع. a‏ هذه البدايات المبكرة لعملية الاتصال بين الشاعر والجمهور 
يمكننا أن تلاحظ أن الأنواع كانت تخدم أغراضاً اجتماعية في جماعة ماء وأن الأنواع كانت Las‏ لتظهر 
أنواعاً أخرى عن طريق التقابل» وتكملهاء وحدد أهدافها. 


حيتما حل اجتمع الأدبي محل اجتمع الشفاهي wis‏ الأسباب الداعية إلى عملية التصنيف تتغير» 
لقد أصيحت العلامات والسمات الخاصة بالنوع ساسا لفروق في القيمة» فضلاً عن أنها أصبحت اساسا 
لفروق في العلاقات الداخلية التعلقة بالفن. وعتدما تناول أرسطو التراجيديا على سبيل المثال ae‏ صفات 
الحبكة باعتبارها العلامة الأساسية للتراجيدياء واقترح التموذج المثالي للتراجيديا وقار نها باللحمة في 
مصطلحات تتصل بقيمة التوع. واستمر أرسطو في ملاحظة العلاقات الداخلية بين الأنواع» فعرض 
التشايهات - والاختلافات في العناصر الكيفية والأجراء الكمية في كل من التراچیدیا والملحمة: «مرة ثانية» 
في التراجيديا كل الأشياء الموجودة في الملحمة (إنها تستطيع حتى أن تستخدم بحرها العروضي) » وعلاوة 
على ذلك Op‏ فيها ميزة إضافية في الموسيقى والعرض السرحي الذي يحقق السعادة عبر عبر التلقي الحي. إن 
هناك فروفاً کثيرة بين التراجيديا والملحمة؛ من حيث طبيعتهما وعدد أجزائهما؛ وحجمهماء وأغراضهماء 
وعملية النجاح والفشل فيهماء ونقدهما وكيفية الدفاع Page‏ 


إن العلامات الخاصة بالنوع ليست نهائية حتی بالنسبة لأرسطوء إنها تشير إلى المراحل التي مر بها 
النوعء فضلاً عن أن السمات المشتركة في الأنواع ليس لها بالضرورة نفس الوظيفة. إن السمة قد تكون 
مشت ركة» لکننا لسنا في حاجة إلى اعتبارها الطريق إلى تمييز النوع. إن مقابلهاء يكملها أو يزيدهاء ويدخل 
في علاقة معها. الأنواع لاتوجد بنفسهاء بل إنه يتم تسميتها وتأحذ مكانها في هيراركيات أو نظم للأتواع. 
وكل نوع يتم تعريفه من خلال الرجوع إلى التظام والأنواع الداحلة فيه. وبناء عليه فان EN‏ يفهم في 
علاقت مع الأنواع الأحری» لدرجة أن أهدافه وأغراضه في رقت معين Least‏ تشابهاته واختلافاته مع الأنواع 
الاحری. ومن ثم» فان النقاد یستطیعون تصتیف «التراچیدیا» الشيكسبيرية؛ لا بمجرد اعتبارها تراچیدیا؛ وإنما 
باعتبارها قصيرة» وعرضاء وسردً إلخ. معتمدین على النقاط التي يريد الناقد OF‏ بیرزها. والشيء الأساسي هنا 


WA 


ليس السمة الواحدة التي نضع العمل في أي من هذه المجموعات» بل هو الغرض الذي من أجله نصنفه 
ضمن نظام للأنواع. فقط إذا أراد المرء أن ينزع التاريخ عن النوع» فان فكرة التصنيف وفقاً لوجود سمة أو 
أكثر يشترك فيها كل عمل في الأعمال المتسمية للنوع ستصبح مشكلة. إن مثل هذا الزعم سيجعل من 
المستحيل على الصنف أن يتغير» OV‏ سماته ستكون سمات مثالية أكثر منها سمات موجودة فعلاً. 


Uf‏ النقاد العاصرون فلم يروا أن الغرض من التقسيم إلى أنواع هو التصنیف» كما لم يروا أن مقولة 
التصنيف تخدم Lol el‏ تقيمية. وعندما مدث نورثروب فراي عن أنواع أربعة» مؤسساً كلامه على كيفية 
التقديم» كان يعود إلى الرأي القائل بأن الأنواع فكرة بلاغية «بمعنی أن ما يحدد النوع هو الأوضاع التي 
تنشأ بين الشا a‏ 
Les‏ بين الشاعر وجمهوره» . 


والسمة التي يدعرها «جرهر , كيفية التقديم» هی علامة دالة على ay‏ : «فالکلمات يمكن أن 
تودي ويتلقاها مشاهد» ويمكن أن يتكلم بها ويتلقاها مستمعء ويمكن أن تغني أو Sh‏ وربما تكتب 
لقارئ» (ص۲۱۷) ومن الواضح أن فراي ys‏ -بحديثه عن هذه السمة- 1 يقدم الإمكانات والعلاقات 
المتبادلة المتعددة palo‏ النصوص التي يتناولها. ولو أن فراي كان ناقداً تاريخياً مهتماً بالنصوص الفعلية» )05 
لواصل توضيحه لنوع العلاقات المتبادلة التي طورها النقاد ae‏ . العلاقات التي تعرض JA‏ الكورال» 
والألغازء والوسائل الشفاهية الأخرى في الأعمال التي تودی Uf‏ م مشاهد . ولكنه ief‏ يشرح كيف أن أنواعه 
تدخل في Be‏ تاريخية متبادلة مع الأنواع المبكرة» بالاضافة A‏ علاقاتها مع بعضها البعض. لقد كان 
جهده» على كل حال» موجها بشكل مباشر إلى الحديث عن التقاليد والصلات» في حين لم يتحدث عن 
الحقائق المتصلة بالتقاليد المتغيرة والصلات المتغيرة» إنه يعرف أن النوع يتحدد من خلال الأوضاع اختلفة 
بين الشاعر وجمهوره» ويعرف أن مصطلحي «أوضاع» ۵ و( حمهور) 11 انام مصطلحان 
مشكلان» ولهذا يشير إلى أن التحديدات الرتبطة بالنوع «هي طريقة من بين الطرق التي يشم بها l‏ 
تمثيل الأعمال الأدبية We‏ كانت الحقائق الفعلية؛ ص ۲4۷. 


يبدو أن ميلتون -مثلاً- لم يضع فى اعتباره نموذج الحاكى والجمهور في «الفردوس المفقرد؛؛ وییدر 
مقتنعاً بإغفاله , فالقصيدة ة على المستوى العملي إنما وجدت لتقرأ فى AS‏ (ص ۲4۷). ويكتب فراي: 
«إن الغرض من النقد عن طريق الأنواع لم بتعد تصتیف وتوضیح التقاليد وصلات القربى؛ التي جاءت معها 
بعدد كبير من العلاقات الأدبية المتبادلة, » التي لم نکن لنلاحظها لولا وجود سياق viv) urn Mee‏ 
- ۲۹۸) 


إن منهج فراي يتقبل Salt‏ القائلة يوجود علامات تمیز ¿Al‏ رغم albit‏ فيما بتصل باستخدام 

هذه العلامات على الستوی التطبيقي . ولكنه- في كتابه «تشريح النقد)- لم يعز ضعف العلامات الخاصة 

بالانواع إلى مواقف تاريخية مختلفة. وقد أحذ فردريك جيمسون Jameson‏ على aile‏ محاولة (استعادة» 

منهج فراي» بعد إضفاء التاريخية عليه؛ » لقد عمل على توجیه عناصر من منهج فراي إلى النظرية الماركسية 

في الأنواع» رهي نظرية تربط بين «التحليلات الخاصة بالشكل في النص التمیز» وبين المنظور Wl‏ كروني 
المزدوج الذي يجمع بين بين تاريخ الأشكال وحركة الحياة الاجتماعية) ص ۱۰۰ 


يرى چیمسون النوع باعتباره مؤسسة أدبية» وباعتباره مواجهة اجتماعية بين کانب وجمهور معين» 


YA) 


احيث OS‏ وظيفته دید الاستعمال اللائم تج ثقافي معين؛ ص  ٠‏ . إنه يؤكدء مثلما AST‏ فراي من 
تبل, أن a‏ تخضع للتغير «ومثلما حررت الأنواع نفسها أكثر فأكثر من العمثيل المباشر» أصبح من 
العسير أيضاً أن تفرض على موقف القراء قواعد خحاصة بالتوع» ٩ ye‏ کما أن التعارض بين الأنواع 
يمكن أن يتحطم : إن التعارض النوعي » بل إن مؤسسة اللوع نفسها مع مؤسسات آحری كثيرة» ومارسات 
تقليدية أخرى وقفت مكتوفة الأيدى أمام النفاذ التدريجي لظام السوق والاقتصاد المعتمد على النقود.. لم 
تفعل الأنواع الأقدم tes‏ ؛ ولهذا a‏ ولكنها أصرت على أن تبقى شبه حية في الأنواع شبه الأدبية 
في ثقافة العامة 1 إلى مخازن الأدوية» وخطوط أغلفة المطار القوطية » وحكايات الأسرار» والرومانس؛ 
والكتب الرائجة؛ والسير الشعبية؛ حيث تنتظر البعث من مرقدهاء تنتظر الأصداء المتعلقة بالدماذج البدائية عند 
فراي أو بلوخ» Bloch‏ ص ۷ ol‏ 


تتجب نظرية gH‏ التعاقدية مفهوم العلامات المائزة» a‏ على عملية الجمع بين كاتب» وجمهور 
معین ؛ يحددان الاستخدام الناسب wh‏ ثقافي ما. لكن هل هناك جمهور واحد يحدد استخداماً ١مناسباً)‏ ؟ 
وکیف يمكن لهذا التعاقد أن يحل نفسه في الحاضر ناهيك عن الستقبل؟ إن كل نص جدید يلحقه 
النقاد بالتوع يفضي إلى تشابهات مع أنواع آحری. كيف bey‏ هذا التعاقد وكيف يمكن ایقافه ؟ کم عدد 
التعاقدات الموجودة في نفس النص في وقت معین ؟ يزعم چیمسون أن کل نوع هو «في باطنه وفي جوهره 
آیدیولوچیا بطريقته الخاصة» ولكن كثيراً ما يبقي النوع على عناصر من الاضي في النص» وكثيراً ما تصبح 
الصوص المختلفة dob!‏ رع ly‏ لأكيف ost Sed‏ هذه الأيديولوجيا؟ 

إن نظرية جيمسون التعاقدية في الأنواع تفترض Ula‏ تطوراً للأتواع يتبع النمط الاقتصادي: «النفاذ 
¿ul‏ لنظام السوق؛ والاقتصاد النقدي»؛ لكن المماثلة بين التوع والتاريخ الماركسي للاقتصاد لاتهتم 
بتعارض أهداف القراء المعاصرين الذي تشهد عليه الآراء المتضاربة Lad‏ يتصل كك . وفضلاً عن a‏ 
فإن إعادة تقديم مفاهيم حديثة لنوع ما تتزامن غالباً مع وجود أنواع أخجرى» أو إعادة تة تقييم الموقف منها بسبب 
عمليات الدخول في علاقات متبادلة. وهكذاء فان نوعاً مثل التراجيديا یستمر في الوجودء برغم الحقيقة 
الفائلة أن التراجيديا الحلية غيرت مفاهیمه؛ ولم يتم تخنبه على الرغم من التغيرات الخطيرة في الاقتصاد. 
وليس منطقياً أن نقارن en, ley‏ 
الاقتصادي. وحين تتقاطع مثل هذه الكتابات مع تلك الأنواع اختلفة لاتقلل من شأنها أو تخطمهاء بل 
تضع شروطاً Lat‏ إسهاماتها خاضعة للأنواع لا مسيطرة عليها. وحيت إن للأنواع آیدیولوچیات قارة فيها 
سيبدو أن مثل هذا الافتراض غير معني بالاختلافات بين الأعمال المنتمية للنوع. ولا ينفي هذا أن النصوص 
- لها مثل الأعمال في النوع- يمكن تفسيرها باعتبار أن لها آیدیولوچبات» لكنها Gal‏ أيديولرجيات 
لايمكن استخلاصها من القوانين العامة للنوع. 


على سبيل الثال» تشگل الشخصبات. والسردء واللغة؛ وكل الاستراتيجيات الجمالية في (لورد 
جيم) - تشگل بالنسبة لجيمسون مثالا محدداً على التجلي الرمزي لنهاية التوسع الرأسمالي. وبالنسبة لتاريخ 
الأشكال ربما يتم ترصيف «لورد جيم» باعتبارها انهياراً بنيوياً في الواقعيات الأقدم؛ منه انبعشت لا الحداثة 
فقطء بل Laf‏ بناءان أدبيان وثقافيان» تداخلا وتلازما إذا عمقنا التحليل: وأصبح هذان البناءان يتخذان 
موقعين محددين » ومتعارضين dus‏ في مۇسسات الأدب الرفيع » وما أسمته مدرسة فرانکفورت « صناعة 


Y 


.)۲۰۷ أي إجراءات إنتاج ثقافة «شعبية أو جماهيرية (ص‎ etal 


ويؤكد جيمسون أن (لوردچیم) تمثل من حيث بنازها انهياراً للرواية کنوع» عبر ما يسميه «الواقعيات 
القدیمة» . وانطلاقاً من هذا الانهيار ظهر بناءان أدبيان أو ثقافيان يدخلان في علاقة متبادلة» ويستدعي کل 
واحد منهما الآخر بالضرورة إذا كنا نريد AE‏ مناسباً: مؤسسات الأدب الرفیم» وأدوات إنتاج الثقافة 
«الجماهيرية» أو الشعبية. ولأن اهتمامي هنا منصب على نظرية النوع» وعلى الكيفية التي يمثل بها عمل 
من الأعمال التي تنتمي إلى نوع «الروایة؛ -لوردجيم Se‏ النوع نفسه» ویظل في نفس الوقت منتمياً إلى 
نفس الصنف» فإن السؤال الذي يطرح نفسه هنا: كيف يمكتنا أن شهم استمرار عملية التصديف» دون أن 
نخطط لعمليات التغير في التصنيف؟ ومع ذلك فقد بدأ النص الحدائي يحل محل «الواقعية القدیمة» » وذلك 
من حلال العلاقات المتبادلة مع الأنواع الاخرى؛ وتغيير السمات النوعية أو إسقاطها.. وهلم جرا. 

يمكنني أن ألحص خليلي مجموعات النصوصء أو الأنواع كما يلي: 

التصنيف عملية إمبريقية لاعملية منطقية. إنها افتراضات تاريخية يضعها الكتاب والجمهور والنقاد 
لخدمة أغراض اتصالية وجمالية. ومثل هذه التجميعات توضع Lala‏ في عبارات ala‏ على الاختلافات 
والتشابهات de‏ وهي تولف فيما بینها نظاماً للأنواع أو وحدة ما. والأغراض التي تخدمها أغراض اجتماعية 
وجمالية. تنشاً هذه التجميعات في لحظة تاريخية معينة» وكلما تضمنت الزید من الأعضاء الجدد كانت 
موضوعاً للتعريف وإعادة التعريف بشكل متكرر» أو موضوعاً يتم التخلي عنه. 


الأنواع أنساق مفتوحة.. جميعات للنصوص يضعها النقاد لیفوا بوعودهم إزاء أطراف معينة. وكل نوع 
يرتبط بالأنواع الأخرى ويتم تعريفه من خلالها. وتغير مثل هذه العلاقة یوم على الانكماش إلى الداخل؛ أو 
التمدد؛ أو التمازج. 


إن الأعمال التي تنتمي إلى نوع واحد Y‏ سمة وحيدة مشتركة. eb‏ نقول هذا لابد أن 
يكون للسمة الوظيفة نفسها في كل نص من النصوص الداخلة في النوع. إن أعضاء مصئف نوعي ما يمكن 
أن تتداخحل مع أعضاء مصنف نوعي آخرء والعلاقات التي تکتشف بينهما إنما تكتشف من خلال انضمام 
أعضاء جدد للصنف. وهكذا فالزعم بأن دراسة النوع لابد من التخلي عنها OY‏ أعضاء النوع لايشتركون 
في سمة أو سمات واحدة- هو زعم يمكن النظر فيه» لا باعتباره دليلأعلى إهمال النوع بل باعتباره دلیلا 
على أهمية دراسته. وقد فشل هذا الزعم- نظراً لهجومه على النظرية الجوهرية - في مناقشة النظريات التي 
أحذت تنكر تماماً السمات النوعية الجوهرية. 


m 


رأخيراً يي الهجوم على النوع من حيث كونه مرشدا في لتفسیر» ويرتكز الهجوم على افتراضين 
منطقيين : افتراض خاص بالنوع؛ وافتراض حاص بالنص . فإذا نظرنا إلى النوع فإنه لايمكن لتعميم الصدف أن 
يساعدنا فى تفسير عضو من الصنف. ولذا نظرنا إلى النص فان التدليل سيكون على أن نصا معيناً هو نص 


۳۹ 


غير محدد سلف ؛ وس هنا تصبح حالات SM‏ هذه مفيدة في تفسيره المدافعين عن الترع ردان 
هامان على الأقل: : أن الأنواع تمدنا بتوقعات من أجل عمليات التفسير» وأن الأنواع تمدنا Lal‏ بتقاليد 
للتفسير. وتكتب إليزابيث بروس Bruss‏ - على öp JU‏ الأنواع لاخدثنا عن أسلوب نص ما أو 
alk‏ قدر ما مدنا عن الكيفية الي ينغي أن نتوقع بها أن بأعذ النص Saal‏ صيفة من التشكل. Lal.‏ 
يفرضه النوع of WY‏ يكون من أجلناء وفرضه هذا مستمد من نوع الاداء الذي ado‏ النص» . des M‏ 


تاقد òp el‏ معرفة 2 النوع تمدنا بمفاتيح لاتفدر بشمن» فيما يتصل بالكيفية التي تفر نها قصيدة) > 


وكان أقرى تدليل على التوقعات الخاصة بالنوع ما قدمه zu‏ روبرت Jauss yu‏ 3 ففي مقالته عن 
نظرية لنواع والأدب العامي ز في العصور الوسطى؛ قال ياوس: «إن النص الجديد يستدعي لدى القارئ 
en‏ أفق التوقعات ee‏ اللعبة» التي ألفها في نصوص سابقة» وهو أفق يمكن بعد ذلك Run of‏ 
أو یوسع » أويتم coa‏ يل یتم dal yz‏ وتهجينه blo ding‏ تتم إعادة إنتاجه ol.‏ عمليات التعديل 
والتوسع والتصحيح مخدد نطاق البنية الخاصة بالنوع والقطيمة مع AE‏ من at‏ رمجرد(عادة Mert‏ من 
ناحية أخرى» هي التي تصنع حدود البنية الخاصة بالنوع» 2" Oe‏ 

ولكي يشرح ياوس النوع يقدم الرأي القائل: إن العلاقة بين النص المفرد وسلسلة التصوص المكونة 
gal‏ ما تقدم نفسها كأنها dhe‏ خلق دائم GUY‏ التوقعات؛ وتغییر لها؛ ص AA‏ ويتناول ياوس التصوص 
الفردة فضلاً عن مجموعات النصوص» ومع ذلك يصعب أن نری الكيفية التي يمكن بها لنص مفرد أن 
تندمج افاق توقعه مع نصوص أخرى» وكل نص منها له طريقته الخاصة المنفردة في الاندماج. 


إن Jal‏ بالتوقعات التوعية ينطوي على افتراض مؤداه: أن البادی) العامة حول صنف ما يمكن أن 
تساعدنا في تفسير تفسير أي متال محدد من هذا الصئف. مانوع ae‏ التي يمكن أن تقدمها لنا «أوديب 
اللك» أو «هاملت» لكي نفهم بها «موت بائم»؛ ولا يمكن أن نصل إلى هذا الفهم بدوتها؟ مثل هذه 
الخلاصة عل من ياوس رجلا ظالاًء ذلك أن هدف نظريته b‏ في الأنراع هو السعي إلى جاح الاستجابات 
للنصوص» وشرح علاقتها باجتمع والکانب والقاریء. وهو بهذه الطريقة- وإذا استخدمنا مصطلحات 
جيمسون- يتعقب التاريخ باعتباره تاريخ للأشكال؛ تاريخ نقارنه بتواريخ أنوا ع وأنظمة أخرى. ويبدو أن يارس 
لم يهتم كثيراً بالكيفية التي يتشكل بها نص ما بوصفه عضواً في نوع؛ مع أن هذا كان إجراء مهما 
بالنسبة لنظرية تفسيرية. 

ويدرك ياوس أن القراء OW‏ يتوغلون إلى ما هو أبعد من المتلقين الأوائل al‏ ؛ وهذا ما جعله 
-سعياً وراء استمرار المتلقين ومجاحهم-- يلتفت إلى شرح الاستجابات التي يستدعيها النص. ومع ذلك ربما 
كان لابد أن نشير إلى أنه بينما كان فراي يتجه ببحثه عن النوع إلى التقاليد والصلات التي يمتلكها 
الکانب» كان ياوس يتجه بدراسته إلى الاستجابات التاريخية للقراء A‏ «بأصول اللعبة» ‏ لكننا لابد أن 
نلاحظ أن كلا منهما كان Large‏ بالاستجايات المتغيرة للنص» وبالصلات بين التصوه 


و«أصول اللعبة) f Rules of the game‏ ل «التقاليد) Conventions:‏ حيث يؤكد 
بعض منظري النوع أهمية تقاليد النرع في التفسير. هكذا كتب جاري مورسون: op‏ النصوص تصئف Ty‏ 
ما أسميه UF‏ : طبيعتها السيميوطيقية. أو JEN‏ إن التقاليد آمور معترف بصلاحيتها لتفسير النصوص. يمكن 


۳ 


للقراء of‏ یختلفوا- وهم فعلاً مختلفون- حول التقاليد التبعة في تفسير عمل ما. ولسوف أقول- حينما 
يفعلون ذلك- أنهم یتتلفون حول توع العمل» ومن ثم سيكون واضحاً في كلامي أنني لا أنص على أن 
الأعمال التي بين أيدينا منتمية إلى أنواع معينة؛ بل سأصف النتائج التأويلية المترتبة على تصنيف عمل ما في 
نمط سميوطقي معین» OV‏ 

تقوم نظرية النوع هذه على «تقاليد قراءة؛ التوع» وبهذا نترك مشكلة تماسك التوع» أو المقومات 
النوعيةء إلى مشكلة «التقاليد» . 

وترجع مقولة «التقليد)- كأساس للأعمال القسرة في ins‏ معين - إلى «التقاليد المعترف 
بصلاحيتها لتفسير الأعمال» . عير أن تقاليد التفسير هي نفسها كتابات (أو clic!‏ فى نوع) تتحكم في 
عمليات القراءةء ومن ثم فهي موضوع للتغيرات ذه نفسها التى تخضع لها الأنواع ع. إن تقاليد التعامل مع عمل 
ما باعتباره Laf‏ » ليست تقاليد صالحة للاستعمال مع نوع واحد » بل مع كل الأنواع المنطوية نحت نوع 
«الآدب» . 


وعلاوة على ذلك؛ من الواضح أن مقولة «التقلید» لايشترك فیها القراء النتمون إلى زمن واحدء OV‏ 
الاختلافات التفسيرية تبداً She‏ في الظهور. وما أركز عليه هنا ليس القول بأن تقالید التفسیر لا وجود لهاء 
بل أقول إبها توجد داحل النقد الأدبي والنظرية الأدبية» وأن محاولة الدفاع عن مثل هذه التقالید لن تودي 
بنا Y‏ آراء مختلفة حول تقاليد a‏ : ولفجاخ cyl‏ وستائلي فيش» وجاك ديريدا أمثلة واضحة على 
هذا. وإذا كانت تقالید القراء تقع Jets‏ أنواع النقد والنظرية» فهل نحن داخلون في نراغ لاينتهي ؟: الأنواع 
تخددها تقاليد القراء» لكن sah e‏ هي نفسها أجزاء من أنواع» أو أنواع كاملة ؛ وبهذا تکون تقالید 
القراءة داحلة في مشكلة حدید الأنواع. 


إن صعوبة هذا المنهج السيموطيقي في التفسير هي أن النقاد يزعمون أن «التفسيرة موجود مع العدام 
وجود الأنواع. وهم إذا ما نظروا إلى التفسير باعتباره محدداً للنص وللنوع كما آشرت؛ فإنهم سيتعاملون مع 
التغيرات التي GF‏ في النصوص والتحول الذي يجري عليها. وسيقودهم هذا إلى رد الاعتبار لوظيفة 
المكونات النصية؛ وليل «التقاليد» بنفس القدر الذي يحللون به Lopa‏ من أنواع أخرى. 

وإذا نظرنا إلى مناقشة إريك هافلوك Havelock‏ لتفسير الإجراءات الشفاهية في التراجيديا المكتوبة» 
سنجد أنه عندما يناقش الشفاهية, بوصفها نوعاً ينطوي على أنواع شفاهية عديدة» يوضح أن عدداً من 
السمات العملية الخاصة بالأنواع الشفاهية قد دخلت إلى التراجيديا الإغريقية. والمثال الذي يختاره لتوضيح 
ذلك هو تراجيديا أوديب الملك. فأدوديب > من جالب» منتج أنتجه شخص Au‏ درجة من الإبداع 
الشخصی. إلا أن صياغتهاء مع ذلك ومثل كل الدراما الإغريقية؛ تنطوي على اشتراك للشفاهي والمكتوب» 
للسمعي والرئي. وهي القسمة التي انتقلت Wal‏ إلى مصطلحات التراث التقليدي المضاد: النوعية في مقابل 
التحدد» المشاع في مقابل الشخصي... وهذا هو التوليف الذي یکمن في قلب كل «الآدب» الإغريقي 
الكلاسيكي الرفیع» من هوميروس إلى يوربيدس» OD,‏ 


والنقطة التي أريد أن أركز عليها هناء هي أن مثالا مفرداً من نوع ما- أوديب الملك- لايمكن أن 


۳۳, 


يظهر تفرده» إلا بمقارنته مع تراجيديات أخرى داخل النوع» وداخل مجمل تاج موثو tend‏ بل 
بمقارنته lal‏ مع أنواع شفاهية أقدم. إن التغير المفهرمي الذي جاءت به الكتابة ct‏ لنا a‏ نحدد عملية 
التغير التاريخية. وتتضمن هذه العملية امتصاص التراجيديا لعناصر من أشكال غير تراچيدية» وخاصة في 
تراجيديا سوف و كليس. ولأقتبس ol ¡La‏ لغز أوديب- de‏ وهو يعطي لهذه المسرحية soda!‏ درجة خاصة 
من التوتر الدرامي- يمكن أن نراه كأئه La‏ من وسيلة تقليدية يتم التذكير بها في الشخصية» وتضرب 
بجذورها في العادات الشفاهية الأولى» I‏ هتا يدحل مكون من مكونات الاداء الشفاهي في قلب 
شكل متأخرء وبهذا يمكننا أن نتوصل إلى فهم الكيفية التي تتعدد بها الأزمنةنص واحد. نص لقد ترسبت 
في أوديب الملك عناصر من أنواع cat‏ أو pele‏ من نماذج ب‌کره من نفس النوع. بهذا المعنى تعبر 
الصياغة البوعية عن قيم جماعية (أو أيديولوجية) مختلفة. 

ولم يجد بعض الدافعین عن نظرية النوع أي تناقض» بين الافتراض الفائل بأن النصوص لاتتحددء 
وافتراضهم Gall Ob‏ يمكن أن تكون له تفسيرات مختلفة. إن توقعات القراء تتغیر» وتقاليد القراءة تتغير. 
وهاتان الفرضيتان كلتاهما تقدم بهما نقاد النوع. وقد أشرت إلى أن هاتين الفرضيتين يمكن أن یوضعا 
بطريقة أفضل» لكنني لم أجد أنهما تعرضتا للتشكك. 

وما يزال للنقاد الذين يزعمون أن كل نص يتناقض مع نفسه- بعض الحق في أن نسلم لهم بوجود 
أنماط من التناقضء وأن مثل هذه الأنماط- بما في ذلك کتابانهم هم- تفترض سلفاً وجود جميعات 
نوعية؛ أما رأبي في النوع الذي أدافع we‏ فلديه امكانية كبيرة في التفسير وفي التاريخ الأدبي؛ وسوف أشير 
إلى بعض من هذا في الجزء التالي . 


(£) 


من سوء الحظ أن واحدة من الصعوبات المصاحبة للنوع» هي أن لدينا مصطلحاً واحداً نصف به y‏ 
مثل الرواية» أو نصف به رواية معينة مثل «فینجانز ويك» . إن الدلالة على الکل» وعلى الأجزاء في نفس 
الوقت» تعطي انطباعاً بوجود صلة عضوية. غير أن معرفة العلاقة بين نوع «الرواية» وأعضاء cad‏ مثل ello‏ 
لأوستن و«الصوت والغضب» لفركترء لن تكون معرفة مفيدة للدراسة الأدبيةء إلا إذا استطعنا أن نشرح 
الكيفية التي تکون بها هذه الروایات في حالة تواصل؛ وفي حالة قطيعة في نفس الوقت. ۱ 

ما الوسائل التي يمكن بها لدراسة النوع أن تشرح التغيرات في النصوص الفردة؛ أو في الأنواع ؟ وما 
الدواعى الأدبية والتاريخية لهذه التغيرات؟ إن على الرء أن يفحص الأنواع امختلفة التي يكتب فیها كاتب 
واحد. جويس مثلا كان يكتب قصصاً قصيرةء وقصائد» ومسرحية» وروایات» ورسائل. فما الذي تنطوي 
عليه هذه التنويعات في الأنواع؟ عليتا Lal‏ أن نربط بين التغيرات في الأنواع» والتغيرات في كتابة التاريخ» 
مع التسليم Ob‏ هناك تواريخ خاصة وتواريخ عامة.. مناهج ماركسية في كتابة التاريخ ومتاهج غير ماركسية. 
شيء آخره علينا أن نحلل الأسباب التي دعت إلى إسقاط أنواع أو إهمال eg‏ كان يمكن أن توجد 
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لكنها لم تكتب» مثل إهمال السونيت بعد ميلتون حتى نهاية القرن الثامن عشر. علينا كذلك أن نحلل 
التحولات الخاصة بالأنواع؛ مثل ما حدث من ربط للبالاد بالغنائية عند وردزورث في شكل «البالادات 
الغنائية) «Lyrical Ballads‏ وبفی A Lau‏ حاص بالائواع » هو and ol‏ رواية واحدة وکانها نوع 
یخضم لتنويعات من الأنواع» وسيصبح علينا أن ثلتفت بعد ذلك إلى قصيدة بالاد» وقصة Ay‏ وتراجيدياء 
ومذ کرات» بالاضافة إلى عضو واحد من الانواع الأخرى. وهذا هو البحث الذي سأقوم به» حتى cd‏ 
إمكانيات التقد العتمد على الأتواع. إننى ازعم أن الکاتب» حينما يختار نوعا ماء Los]‏ يضح oe‏ في Je‏ 
أيديولوجي » وأن الناقد, حيدما یهتم باختيار أنواع معينة لينسب إليها نصا ماء إنما يضع نفسه في إحالات 
أيديولرجية واجتماعية وأدبية معينة . 

هناك قصيدة بالاد تنتمي إلى أوائل القرن السابع عشر (۱۹۰۰ - )١114‏ تسمى Se‏ 
«بالاد ممتازة عن جورج بارنویل؛ ومثل معظم البالادات كانت تغنى في الشوارع» وكانت تطبع على أوراق- 
نشرات مطوية- يتم لفها عادة في قاع صحائف الخبز أو في الستوقد. والبالاد اعتراف مهدى إلى شباب 
لندن» وفى نفس الوقت الذي تفيد فيه pi‏ أخلاقيآء تلتفت إلى اللذة الجنسية والشهوة المتأججة». ريخضع 
موضوعها لتحولات نوعية عديدة» فتوحي للجمهور الواظب بنداء الإغراء الجنسي» والفسوق الإجرامي» 
وقتل ذوي الفربی» في نفس الوقت الذي تدعو as‏ وباللمفارقة- wl‏ ضرورة الاحلاق . 

\ - چررج بارنويل شاب يتلقى تدريبه الأرلي عند تاجر» ومتعلق alah‏ 

۲ — هي مومس مجربة» وتخویه. 

۳ - نظراً لفتنته وعدم قدرته على مقاومة اللذة الجنسية» تدعوه إلى الاختلاس من مال معلمه؛ 
فیفعل ذلك» ثم يهرب إليها حين يبدو | نفضاح آمره وشيكاً. 

4 - محرضه على الجريمة وسرقة عمه الغني» فيفعل. 

۵ -- وعندما JUN diy‏ تفضح أمره عند السلطات. 

طبعت هذه البالاد عدة مرات خلال القرن السابع عشرء وفي نهاية الفرن ظهر كتيب للقص النثري 
ينبني على القصيدة» BEN,‏ به نسخة من البالاد. وكانت الأغنية الشعريةء بطريقتها التي تعتمد على 
الحكي بضمير المتكلم » قد تسربت إلى القص sll‏ الذي يعتمد على الحكي يضمير الغائب. إن للنسخة 
النية تاريحا Ley‏ مختلفاً عن البالاد ؛ فقد صاغت- على منوال السير الإجرامية» مع اقتباسات من NN‏ 
93- تاريخ حياة مختصرء مع مرويات من الحكايات الهزلية. لماذا تم أن تعاد كتابة شكل شعبي في 


شكل شعبي آخر؟ DIT‏ الأعمال المكتوبة موجهة إلى جمهور الكلمة المكتوبة اکثر من الجمهور 
الأصلي: بعد أن دخلت في التفاصيل التصلة يتأثير القراءات في روايات الرومانس الكلاسيكية. [۲]: إنها 
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تبحث عن طريقة لتلطيف مافي بارنويل من إجرام» من خلال تصويره Cee‏ لايمكنه أن يميز بين ملاك 
وبغي. ["] ؛ لقد جعلت الرواية شديدة الإثارة» وجعلتها دينية تعليمية في الوقت نفسه. [14: إنها هجوم 
على مخاطر قراءة النصوص الوثنية. ومع ذلك jase‏ تطور الشكل إلى رواية يمكن أن تعد منتسية إلى البالاد 
الأصلية. إن ما بين أيدينا إذن هو تغير نوعي وسع من رواية السالادء لکنه اختار سمات معينة- مثل شخصية 
الومس- ورکز عليها. في السير الإجرامية الا خریا. 

في عام ۱۷۲۱ أعيد كتابة البالاد في شكل تراجيدياء EA‏ «تاجر لندن» وهنا جد تسامياً بنوع 
وضیم؛ إلى نوع رفيح: تراجيديا عن عامة الناس وموجهة إلى عامة الناس» وهذا تغير في نوع التواجيديا الذي 
كات يتميز بأنه يدرر حول ملوك وأرستقراطيين» ويتعامل مع قضايا الدولة. لقد غيرت الشخصيات والوضوع 
من مقومات التراچیدیا. 

ويؤكد المؤلف جورج ليلو Lillo‏ في مقدمته » على صرورة التوسع في الشخصيات والموضوع حتی 
تتضمن عامة التاس وما يشت ركون فيه من أحداث:؛ وكان هذا التضمن تغيراً في التراجيديا. وهذا النوع ON‏ 
نموذج لما يسميه النقاد «التراچیدیا العائلیةه „Domestic Tragedy‏ إن ما يشغل ناقد النوع هو السبب 
والكيفية التي يعم بها دحول مثل هذا النوع الفرعي. إن غالبية الشروح في هذا شروح أيديولوجية ؛ فحبكة 
شكل شعبي معروف تصبح موضوعاً لشكل من الأشكال المتازة فى التراث. والمزج بين الشكلين هو إعلاء 
لدور التاجر» الذي هو domly‏ من alos‏ التراچیدیا» وهو أيضاً علامة على تغير bl‏ في هيراركية الانواع. 
ولن يفيد هنا أن نتحدث عن الصلة مع القارئ» أو عن تقاليد القراءة ؛ OY‏ الأطراف الحورية في «الاتصال» 
MAR‏ وتقاليد القراءة Y‏ أهمية Ag‏ 


هذا التبديل في تصنيف البالاد» من نوع أدبي فرعي إلى نوع أدبي رفيع» ينطوي على إجراءات 
خاصة بتحول الأنواع ودمجهاء وهو أمر تصعب مناقشته هنا. لکسي يمكنني أن أشير إلى أن الزعم الخاص 
بارتفاع ols‏ البالادء كان جوزيف أديسون Addison‏ قد زعم ¿alía‏ فيما يتصل بنوع جديد هو المقالة 
الصحفية. أو نوع «الصحيفة» ؛ فقد زعم؛ بطريقة ممائلة» أنها عدّلت المقالة الصحفية نفسها كشكل أدبي. 
رعلارة على ذلك فإن ارتفاع شأن البالاد تم بناء على ارتفاع ممائل في شأن طبقة التجار. رلم يكن الوعي 
بالأنواع في بداية القرن الثامن عشر Yyy‏ عن الوعي الطبقي. ولم تكن القضية أن النقاد قد حا کوا اهتمام 
أديسون بالبالاد محاكاة ساحرة» وإنما كانت القضية أن برهنته على ارتفاع شأن التوع قدمت أداة لتغاول 
الصعود الطبقي. نعم» لقد أوحث الاعتبارات الخاصة بالأنواع في هذا الشأن؛ بأنها يمكن أن تشكل الكيفية 
التى ينظر بها النقاد إلى الحياة الاجتماعية؛ أكثر ما أوحت بكيفية انعكاس هذه الحياة. 

إن بعض المشكلات التي ندعو إليها مثل هذه النظرية في النوع؛ تتضمن علاقة الأشكال فيما بينهاء 
ففي Lyf‏ البالاد The ballad opera‏ -مئلك تدحل البالادات الفردية في علاقة مع الوسیقی» والدیالوج» 
والمشهد؛ والكوميديا. وهنالك» فضلاً عن ذلك» ظاهرة ارتباط سونيت مفردة بسوئيتات أخرى حتی تشكل 
متوالية» أو ظاهرة ترابط حكايا نثرية أو قصص قصيرة لتشكل في النهاية سلسلة من القصص . 

في كتاب بيشوب بيرسي Percy‏ «بقايا الشعر الإتجليزى القدیم» , الذي أصبح الوسيلة المحورية 
لانتقال البالاد إلى الادب الإتجليزي؛ توجد نسخة من بالاد بارنويل. ويبرر بيرسي اعتبار البالادات Al‏ من 
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خلال ادعائه أنها صياغات متميزة» ومن ثم؛ سعى إلى تأصيلها في التراث الوطني؛ وسعى إلى عرضها 
باعتبارها أدياًء فضمّن مختاراته عدداً من القصائد المخترمة. غير أن جانباً Ula‏ من جهده في كسب رضا 
الكنيسة الرسمية على النوع الشعبي كان في جمعه لهذه القصائد. ولقد اعتمد على بارنويل في الكشف 
عن معاییر الذوق والاياقة المعمرل بها لدى الشعراء الرسميين في القرن الثامن عشر. وهي المعايير التي وجدها 
متناغمة مع احتياجات جمهوره» ومن ثم فقد نقح في aul‏ بالاد جورج بارنویل» لتلتقى مع المعابير 
الاجتماعية والأدبية المفترضة لدى هذا الجمهور. 


ترى ما gill‏ التي يمكن للمرء أن يلفت الانتباه إليهاء فیما يتصل بالتاريخ والنوع؛ ومن خلال هذا 
JU‏ احدود؟ -من الواضح غالبآ أن للأنواع وظائف وارضاعاً شعبية ورفيعة. من الممكن لتحول النوع أن 
يكون من فعل اجتمع. ول النوع يتوازى مع التغيرات الاجتماعية: في الجمهور؛ وفي تفسير الأدب 
الشعبى والأدب الرفيع. تتکامل الأنواع الختلفة أو تتضارب بين الجمهور العام. بعض عمليات تغير التوع 
تميل إلى تكرار نفسهاء دون اعتبار للتغير الثقافي: التغير من نص مفرد إلى مجموعة نصوص مثلاً (من 
السونيت إلى متوالية السونيتات) . 


إن جاح نوع واحد- «تاجر لندن» Yee‏ حقد يفضي إلى تغيرات أيديولوجية في نوع مبكر- مثل 
البالاد- ويجري إعداده لجمهور قد آلف التراجيديا . الأنواع hilal‏ تخدم أطرافاً مختلفة؛ لكن كل كتابة 
جديدة للبالام تنطوي على اختيار من القصة الأصلية. تتناول البالاد السلوك الاقتصادي الجشع للعاهرة» Ul‏ 
التراجيديا فتتناول السلوك النبيل للتاجر الذي لادور له في القصيدة. وهكذا تمدنا العناصر الختارة بمفتاح 
A‏ نتضمته بو من الباحية الاجتماعية والثقافية. تنطوي عمليات cal‏ في الأنواع ee‏ على 
عناصر من آنواع أخرى سبقتها. بعض عمليات إعادة البالاد تتداحل مع القص النثري وأشكال أخرى تم 
اكتشافها بتفصيل أكبر. حيث إن الأنواع تفهم عبر العلاقة فیما بینها, يمكننا رؤبتها كأنها استعادة لمنطقة 
سعت الأنواع الباكرة أن تمحوهاء وأن جد مبرراً جديداً للفصل بين الأدب الشعبي والأدب الرفيع من حين 
1 فتستقر البلادات be‏ بوصفها أدبا رفيعاً. يمكن توظيف السرد عنصراً يصل بين الأبواع امختلفة؛ ومن 
لم يعطينا Ads‏ على وجود متصل تاريخي» وفي نفس الوقت يجعل من التعرف على التغيراث التاريخية في 
المواقف أمراً مکناً: الموقف من التاجر» ومن الصبي الذي يعمل عنده؛ الموقف من العاهرة.. 

لقد سعيت في هذه الورقة إلى الرد على ثلاثة أنماط من ضعف الثقة في نظرية النوع» وتقديم نظرية 
بديلة. فقد رددت على الزعم القائل ob‏ الأصناف النوعية أصناف ماتبسة وغير محددة؛ وذلك بأن كشفت 
عما يجعلها ملتبسة» وعما يجعل من نظرية العمليات نظرية شارحة لتحولات النوع. أما الزعم القائل ob‏ 
أعضاء النوع الواحد تشترك في عنصر واحد أو عدة عناصرء وهو ما يجعل من دراسة النوع Lal‏ جوهرياًء فقد 
رددت عليه من خلال الکشف عن سذاجة هذا الدليل من الماحية التاريخية» ومن خلال بیان أن نظرية 
النوع لاتتوقف على مغل هذه الافتراضات التأسيسية. ثم رددت بأن أوضحت أن النظرية العتمدة على 
«العمليات» في النوع تشرح مقومات النصوص التي تسعى تاريخياً لشرحها 


إن YI‏ ماه العام لورقتي يمكن اعتباره بهذه الطريقة مساهمة في ديد نظرية النوع. 
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فردريك جيمسون: «اللاوعي السياسي» (إيثاكا ۱۹۸۱) ص ۱۰۵ ؛ والاستشهاد بعد ذلك في المتن. 

چون ريشيرت : «أکثر من Kin‏ رأقل من نوع: ضوابط نظرية اللوع» في «نظريات التوع ¿a‏ مخرير: چوزیف ب. 
ASh e‏ (جامعة بارك ۱۹۷۸) ص ٥۷‏ . 

ميشيل فركو : حفريات المعرفة «ترجمة أ. م. شريدان سمیث» (ليويورك ۱۹۷۲) ص ۲۲ 

جاك دريدا : قانون التوغ»» البحث النقدي e Vade Y‏ ۱۹۸۰۱ ص 14 والاستشهاد بعد ذلك في المتن. 

فرانسيس كيرنس : «صياغة الأنواع في الشعر اليوناني واللاتيني 4 ۰۱۹۷۲ ص ص 1 - ۱۷ ۳۹ 

ارسطو : فن الشعر. 

لورثروب فراي dl q on:‏ (بریستود ۱۹۵۷) ص ۰۲۷ والاستشهاد بعد ذلك في المتن. 

al‏ بروس :«تشريح tach‏ (برینستون 4٥۷‏ ۱) ص YEV‏ والاستشهاد بعد ذلك في المتن. 

هيثر دايرو : #النوعة (لتدن ۱۹۸۲) ص ٠۳١‏ . 

هائر روبرت ياوس ؛ «نحو جماليالت للتلقي ترجمة تايموتي باهئي» (۱۹۸۲) ص۸۸ 

جاري سول مورسرن : ا-حدود Al‏ ع1 : يوميات کاتب لديسترفسكي وتقاليد الیوتویبا الأدبية) . (أوستن ۱ ني 


المقدمة . 
اريك هافلوك : «الصياغة الشفاهية في أوديب الستبد لسوف كليس التاريخ gaY‏ الجديد VA‏ عدد! OANE)‏ ص 
NA‏ 


9 
de 


YA 


"The literary genres" 
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الفصل الأول من كتاب تودوروف: (الفائتاستيك: مقاربة بيرية لتوع أدبي) 
“The Fantastic a structural approach to a literary Genre" Translated by Richard Howard, London‏ 
,1973 


«الفانتاستيك؛ The Fantastic‏ اسم لترع من الأدب» أو لنوع أدبي كما يقال عادة. وحين نتناول 
الأعمال الأدبية من منظور النوع فنحن نباشر See‏ خاصاً جدا. إننا نکتشف المبدأ الفاعل في عدد من 
النصوص » بصرف النظر عما هو حاص بكل واحد من oda‏ التصوص على tido‏ فدراسة عمل A‏ 
«القشرة السحرية» في سياق نوع «الفانتاستیاك» نختلف تماما عن دراسة هذا الکتاب في ذانه» آوفي إطار 
أعمال بلزاك؛ أو في إطار الأدب العاصر. ومن ثم فان مفهوم الترع مفهوم جوهري فیما سيأتي من مناقشة» 
ولابد أن نسعی Y‏ مخديده وتوضیحه؛ حتی وان شغلنا هذا السعی عن «الفانتاستيك) نفسه. 

تطرح مقولة النوع عدة dl‏ بشکل مباشر» ولحسن الحظ تتلاشی بعض هذه الأسكلة حالما نصوغها 
بسكل نهائي. السوال الأول هو: هل لنا أن نناقش نوعاً ما دون أن تتوفر لنا دراسة الأعمال التي کونت هذا 
النوع (أو على الأقل دون أن نقرأها ؟ إن الطالب الجامعي الذي يسأل هذا السژال لايد OF‏ یضیف أن قائمة 
بأعمال الفاتناستيك ستضم الآف العناوين» ae‏ سنفعل» وهذه ليست الا ¿plas‏ في de‏ الطالب bd‏ 
الذي يدفن نفسه بين كتب لابد له أن يقرأها بمعدل ثلائة کتب Lay‏ مشغولا Ob‏ أعمالاً جديدة هي 
الان تکتب» ALY, cal,‏ لن يتمكن من استيعابها ؟ 


بيد أن واحدة من أولى سمات النهج العلمي أنه لایتطلب منا توضیح کل مثال من أمثلة الظاهرة 
وملاحظته؛ لكي یصبح من حقنا توصیف الظاهرة. نما يتقدم اللهج العلمي عن طریق الاستنتاج. del‏ 
bec‏ نتعامل مع ado‏ محدود نسبياً من الحالات» ونستنتج منه النظرية العامة . ونحن تتسقق من هذه النظرية 
عن طريق حالات أخرى» مصححين لها gD‏ رافضين) كلما دعت الحاجة إلى ذلك. ولايسمح لنا عدد 
مفردات الظاهرة؛ مهما كان كبيراً أن نستخرج قوانين كلية؛ فليس الهم هتا هر كم الملاحظه وإنما المهم 
هو التماسك المنطقي للنظرية» وقد سجل دلك كارل «Karl Poppet : yy‏ 


خلال حالات مفردة. ليست القضية في عدد الحالات ؛ لأن أية نتيجة نهائية قد نصل إليها بهذه الطريقة 
هي نتيجة زائفة. ليست المسألة في عدد الإوز الأبيض الذى للاحظه ؛ فهذا لن يبرر النتيجة النهائية القائلة OL‏ 
كل الأوز أبيض..» 

ومن ناحية أخرى» فان فرضية تبني على ملاحظة عدد محدود من GN‏ لكنها تخبرنا أيضاً أن 
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بیاض هذا الإوز هو اطراد لسمة ملموسة- هي فرضية مشروعة تماماً. وإذا انتقلنا من الإوز إلى الروايات» OB‏ 
هذه الحقيقة العلمية العامة لاتنطبق على دراسة الأنواع فحسب, بل تتطبق Lad‏ على دراسة أعمال alas”‏ 
لكاتب ماء أو على دراسة فترة معينة.. إلخ. لنترك هذه القضية إذن؛ ونتجه إلى قضايا لامحتاج إلى مراجعة. 


Ol‏ مستوی التعمیم الذي يصل إليه النوع يطرح السؤال الثاني Je:‏ هناك عدد محدود من الأنواع 
(كالشعر الغنائي» والملحمة؛ والدراما) ؟ أم أن هناك أنواعاً أكثر من ذلك؟ هل للأُنواع عدد محدد أم أنها 
غير محددة العدد؟. يميل الشكلانيون ا إلى إجابة نسبية» فطبقاً لتوما E‏ 
«تتقسم الأعمال إلى مجموعات واسعة العدد؛ تنقسم بدورها إلى أنماط رنوعيات. وبهذه الطريقة تدم حركة 
التوزيع على الأنواع) ؛ فنحن نتحرك من مجموعات مجردة إلى مجموعات تاريخية محددة (قصيدة بيررن» 
وقصة تشیکوف_القصیرة» ورواية بزاك» والأناشيد codes‏ والشعر البروليتاري) . ثم نتحرك إلى أعمال بعينها. 
يطرح هذا النص. من المشكلات أكثر نما یحل» وسنعود إليه بعد قليل. ولكن ریما نكو قد رضينا فعلا 
بالفكرة القائلة بوجود أنواع في مستويات مختلفة من التعميم » وبأن ما يحدد مضمون هذه الفكرة هو 
النظرة التي نختارها. 


أما المشكلة الثالئة فهي مشكلة جماليات النوع. لقد قيل لنا إنه لن يكون مجدياً أن نتكلم عن أنواع 
(تراجيديا -كوميديا.. إلخ) ؛ OY‏ العمل الفني عمل متفرد أساسأء ويتم تقييمه من خلال ما هو أصيل فيه 
ويتميز به عن سائر الأعمال الأخحرى» وليس من خلال ما يشبه فيه هذه الأعمال الأخرى. إنني إذا أحيبت 
عملا مثل «The charter house of porma‏ فإنني أحبه لا لانه رواية (نوع)» بل لأنه رواية مختلفة عن 
كل الروايات الأخرى (لأنه عمل متمیز) . ينطوي هذا التلقي على موقف رومانتيكي؛ وذلك إذا نظرنا إلى 
الأداة التي تقف رراء الملاحظة ؛ فمتل هذا الموقف- إذا تكلمنا بدقة- ليس مرقفاً زائفاً. إنه مجرد موقف 
دخيل. قد تحب عملا أديياً معي لسبب و لاخ وليس هذا ما يحدد العمل موضرعاً للدراسة. إن الدافع 
وراء مسعى فكري معين لايحتاج إلى أن نملي عليه الشكل الذي يفترضه هذا السعی في النهاية. | 
نفسه يحدث في علم الجمال بشكل عام. ولکتنا لن نتناوله هناء لا لأنه غير موجود» ولكن لأنه يقوق 
إمكاناتنا الحالية إلى حد بعيد. 


ومهما يكن من أمرء فإنتا يمكن أن نصوغ نفس الاعتراض بعبارة مختلفة؛ وإذ ذاك يصبح من العسير 
,05 إن مفهوم النوع Genre‏ (أو الأنراع (Species‏ مستمد من العلوم الطبيعية» ولم يكن مصادفة أن یکون 
رائد التحليل البنيوى لعملية السرد- فلاديمير بروب- قد وظف النسب الرياضية في علم النبات وعلم 
السیوان. آما الان فهناك N‏ نوعي بين معالي مصطلحي «النوع Genre‏ « و«النوع «(Specie‏ ويعتمد 
الاختلاف على ما إذا كانت الاصطلاحات مطبقة على كائنات طبيعية أو على أعمال من نتاج العقل. في 
الحالة الأولى لن يعدّل ظهور مثال جدید بالضرورة من سمات النوع» ومن تم فان حصوصیات الأمثلة 
الجديدة یمکن استنتاجها؛ في معظمها وعلی نحو کامل؛ من نموذج النوع. یمکن أن جد مثالا على ذلك 
في حالة نوع نمر (البر) Tiger‏ ؛ إذ نستطيع أن نستنتج من نوع نمر ار کل السمات الخاصة بأي نمر 
مفرد» ولايژدي میلاد نمر جدید إلى تعدیل تعریفتا للنوع. إن تأثیر الکائنات الحية الفردة على تطور النوع 


dr 


تأثير بطيء» إلى درجة يمكن معها الحسم على المستوى العلمي. الأمر نفسه في حالة الممارسة اللغوية 
(علی الرغم من أنها بدرجة أقل) ؛ إذ لاتؤدي الجملة المفردة إلى تعديل قواعد اللغة» ولابد للنحو أن يتيح 
لنا استنتاج حصوصيات الجملة, 


ليس الأمر على النحو نفسه في منطقتي الفن والعلم ؛ فالتطور يعمل هنا بإيقاع مختلف تماما 
وكل عمل dam‏ من جملة الأعمال الممكنةء وكل مثال جديد يغير في النوع. ولابد لنا أن نقول: انا في 
الفن نتعامل مع لغة يكون كل تلفظ فيها لانحوياً في نفس لحظة تلفظه. وبدقة أكثر: نحن لانعطي لنص ما 
الحق في أن يأخذ مكانه في تاريخ الأدب أو تاريخ العلم إلا بقدر ما يحدثه من تغیبر في تصورنا السابق عن 
نشاط أو آخر. والنصوص التي GEY‏ هذه الوضعية تنتقل آلياً إلى فصيلة أخرى» من تلك التي يمكن أن 
نسميها «أدب دارج» أو «أدب جماهیری» مرة؛ أو نسميها -مرة أخرى- تمرینات أكاديمية أر مارب غير 
أصيلة (ومن ثم فان iale‏ حتمياً يحدث بين الانتاج الفني: أي النموذج التمیزه من ناحية؛ والإنتاج 
الجماهيري, أي الأتماط الميكانيكية من ناحية آخری) . ولكي نعود إلى موضوعنا نقول: إن الأدب الدارج 
وحده (القصص البوليسية - الروایات المسلسلة -قصص الخبال لعلمي.. إلخ) سيسلك طريقاً يابي متطلبات 
النوع بالمعنى الذي مجده في العلوم الطبيعية ؛ ذلك أن مقولة النوع؛ بهذا المعنى؛ لن تكون ملائمة للتصوص 
الأدبية على وجه الخصوص, 

مثل هذا الموقف يقتضي أن نوضح افتراضاتنا النظرية الخاصة. فعند تناولنا لأي نص ينتمي إلى الأدب» 
ay‏ أن Jeb‏ في اعتبارنا احتياجات مزدوجة: لابد أن نكون واعين - أولا Ob‏ النص تتجلى فيه سماته 
الخاصة» التي يشترك فيها مع كل النصوص الأدبية؛ أو مع النصوص التي تنتمي إلى واحدة من المجموعات 
الفرعية للأدب (تلك التي ندعوها على وجه الدقة: الأنواع1» . ومن غير الفهوم في أيامنا هذه أن ندافع عن 
القضية التي تقول إن كل شيء في العمل الأدبي هو شيء متفرد» هو نتاج جديد لبصمة حاصة من 
الإلهام الشخصي» هو خلق جديد لا علاقة له بالأعمال السابقة. ولابد أن نفهم -ثانياً -أن النص ليس 
مجرد نتاج لمزيج مكون من الخصائص الأدبية المکنة؛ بل هو Leal‏ عملية مويل لهذا المزيج. 


يمكن القول إذن إن كل دراسة أدبية لابد أن تسير في حركة مزدوجة: من العمل المعين إلى الأدب 
في عمومه (أو النوع»؛ رمن الأدب في عمومه (أو النوع) إلى العمل المعين. ولابد أن نعطي لهذه الحركة 
- أو تلك- الحق ape‏ في أن تشير إلى الاختلافات والتشابهات ؛ فهذه عملية مشروعة تماماً. بل إن من 
طبيعة اللغة أن تعحرك في إطار من التجريد؛ وفي إطار من «النوعية» . Generic‏ وما هو منفرد لايمكن أن 
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بوجد في له وتصورنا عما عو الي ريد ني الت Ley cet‏ لنوع أدبي cle‏ سمته الخاصة أن النص 
الذي نتحدث عنه هو أول مئال متميز له. وأي توصيف للنص من خلال الحقيقة الفعلية القائلة بأنه مصنوع 
من كلمات -هو توصيف للنوع. وليس هذا الجزم مسألة نظرية خحالصة ؛ فالتاريخ الأدبي يعطينا أمثلة متكررة 
لحالات قد فيها التابعون ما كان يفعله الرواد بالضبط . 


من الممكن إذن ألا تکون هباك مشكلة في ary!‏ فکرة النوع) » كما طالب بذلك كروتشه 
¿e Croce‏ سبيل المثال. ومثل هذا الرفض سيتضمن التخلي عن اللغة» ولا يمكن صياغته على نحو 
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محدد , ومن on‏ ی 4 ا قته بأي 


وتبقى حقيقة أن الأدب E OY‏ مقولة التقسيم إلى أنواع؛ وذلك منذ ما يربو على dis‏ 
مضی. لقد کتب موريس Maurice Blanchot „u,‏ : 


«الكتاب وحده هو ما يهمناء كأنه يقف وحده بعیداً عن الأنواع» وبمعزل عن العبارة الواصفة: نثرء 
شعر» رواية» شهادة.. وذلك بطريقة ی معها الکتاب على التصنيف: ویتتکر للقوة التي تدفعه إلى خديد 
مکائه وشکله. الکتاب ينبثق فقط من الأدب . واذا توقف الأدب في عمومه عن التقدم» , فان الأسرار والصیغ 
وحدها هي التي تسمح لنا بنقل الواقع إلى AS‏ [ کتاب الستقیل] . 


لاذا إذن نطرح هذه الشکلات التي عفا علیها الرس ؟ لدی چیرار Grard Genetten a‏ إجابة 

كاملة على هذا السؤال: «يتم إنتاج الخطاب الأدبي وتطوره طبقاً للأبية التي يمكنه تجاوزهاء لالشي إلا لأنه 

وجدها في مجال لخته ته وأسلوبه حتى اليوم! وبما أن التجاوز قائم» كان لابد للمعيار أن يكون واضحاً. بل إن 

من المشكوك فيه أن يكون الأدب المعاصر مستئنى من قاعدة التقسيم إلى أنواع . كل ما هنالك أن هذه 
التقسيمات لم تعد تنظر بعين الاعتبار (لی مقولات ed:‏ نظريات أدبية منتمية إلى الماضي. 


ولم نعد مضطرين الآن -بطبيعة الحال- إلى حمل مثل هذه المقولات؛ ومع ذلك هناك نحا 
متزايدة إلى توضيح الفصائل التجريبية التي يمكن تطبيقها على العمل الأدبي المعاصر. وبطريقة ios AST‏ 
فإن الفشل في إدراك وجود الأنواع مساو تماما للزعم ob‏ عملا أدبي ما لاينطوي على أية علاقة مع 
الأعمال السابقة عليه. إن الأنواع هي - Tu‏ تلك النقاط المرشدة التي يزعم بها العمل أن له علاقة 
بعالم الأدب. 


وحتى نتقدم خطوة إلى mn‏ دعوئا نختر نظرية معاصرة gh! ELN‏ فيها النظر. وحين نبداً من 
نموذج واحد على هذا النحو A‏ أن نصل إلى المبادئ الايجايية الرشدة لعملنا في أحسن صورهاء 
وامخاطر التي ينبغي مجنبها. ولا يه بنبغي أن نقول إنه لن تنشأ عن حطابنا الخاص مبادی) جديدة ؛ WY‏ نمضي 
في نفس الطريق» أو OY‏ عقبات لاك فيها سوف تظهر في نقاط متعددة. 


لقد تمت مناقشة نظرية الأنواع على نحر تفصيلي هذه الرة عند نورثروب فراي «Northrop Frye‏ 
وخاصة بالصورة التي صاغها في کتابه «تشريح (Anatomy of Criticismaidl‏ . وحتى في هذه الدراسة 
التي احتیرت على نحر اعتباطي یحتل فراي مكاناً متقدماً بين النقاد الأمجلو - أمريكيين. رلاشك أن كتابه 
أحد كتب النقد الهامة التي نشرت منذ الحرب العالمية الثانية. و«تشريح النقد» هو نظرية للأدب (ومن ثم 
نظرية للأنواع» ونظرية للنقد في الوقت نفسه» بتالف هذا الكتاب سبتحدید أكثر- من نوعین من 
النصوص: نوع نظري (المقدمة والخاتمة» والفصل الثاني: النقد الأخلاقي - نظرية الرمور») والنوع AI‏ 
وصفي AT‏ حیث يوضح فراي نظام الأنواع كما براه. SO)‏ لكي نفهم هذا النظام يجب ألا نعزله عن 
الكتاب ككل ؛ ومن ثم فإنتا سنبدا بالجزء النظري. 
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وهذه هي abla‏ الرئيسية : 


(VD‏ تخضع الدراسات الأدبية للجدية والصرامة نة نفسها التي تخضع لها العلوم الأخرى؛ : حين یوجد 
النقد لابد أن يكون اختباراً للأدب» من خلال إطار مفهوبي مأخوذ من مسح استقرائي للمجال الأدبي. 
وربما HA‏ في النقد عنصر علمي يميزه عن التطفل الأدبي من ناحية» وعن الرقف "النقدي الشارح 
للعمل من ناحيه اخرى . 

(۲) التأكيد على هذه السلمة الأولى ضروري» لكي نستبعد أي حكم قيمي يتعلق بالعمل 
المدروس» ويرلي فراي هذه النقطة عناية خاصة. ويمكن أن تخفف هذا الحكم فنقول: إن التقبيم يحتل 
مکاناً في مجال البويطيقا «Poetics‏ ولکن حين نشير إلى التقييم سنعقّد السائل لغير ماهدف. 

(۲) العمل الأدبي: مثل الأدب في عمومه؛ يشكل نظاماً ليس فيه شيء يستحق الخاطرة. أو كما 
يصور فراي المسألة : «إن المسلّمة الأولى في هذه القفزة الاستقرائية هي نفسها المسلمة الموجودة في أي علم: 
أعني افتراض التماسك AI‏ 

)4( يختلف النظور التزامني تماماً عن النظور التعاقبي : إذ يقتضي النظور التزامني أن ننتمه للأبعاد 
الترامنية في التاريخ» ولهذا لابد أن fas‏ بالبحث عن النظام. وكما كتب فراي في كتابه « خرافة التمائل 
«Fable of identity‏ : «عندما يتناول الناقد عملا Ayal‏ فان أكثر شيء طبيعي يفعله هو تثبيت هذا العمل» 
أن يتجاهل حركته عبر الزمی» وینظر إليه كما لو كان بناء من الکلمات» وكما لو كانت کل أجزائه 
موجودة في وقت واحد) . 

)0( لايدخل النص الأدبي في علاقة مرجعية مع «العالم؛, كما يحدث في كلام الحياة العادية 
غالباً. إنه لايمثل شيعاً cal‏ لايمثل إلا نفسه. ويشبه الأدب في هذا علم الرياضيات أكثر مما يشبه اللغة 
العتادة. ولايمكن للخطاب الأدبي أن يكون حقيقياً أو lay‏ يمكنه فقط of‏ يكون Yid‏ في المنطقة التابعة 
له: «إن الشاعرء مثل عالم الریاضیات» لايعتمد علي الحقيقة الوصفية: بل على مطابقتها لسلمانه النظرية.. 
والأدب» مثل الریاضیات» Ba‏ , لاتقدم بذاتها حقيقة ماء رإن كان مكنا أن تمدنا بأدرات التعبير عن أي 
عدد من الحقائق ). وهكذا rate ty‏ الأدبي مع الحشوه فهو يشير إلى نفسه: ol:‏ الرمز الشعري يعني 
en‏ وإجابة الشاعره فیما يتعلق بمعنى أي عنصر من عناصر عمله؛ لابد أن 
تكون دائما كما يلي : «إنني أريد له أن یشکل جزءاً من اللعبة). 


() یتخلق الأدب من الأدب» وليس من الواقع» سواء كان هذا الواقع ماديا أو يزيقیاً ؛ فكل عمل 
أدبي مسألة ابتكار: «إن الشعر لايمكن صنعه إلا من قصائد آحری» والروايات لايمكن صنعها إلا من 
روايات أخرى» والأدب Rey‏ نفسه ولا یشگل les‏ خارجاً عنه» وكل شيء جديد في الأدب هو إعادة 
لاشيء من هذه الأفكار أصيل تماماً (رغم أن فراي نادراً ما بعطینا مصادره) » ویمکننا أن د هذه 
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الأذكار من ناحية لدی مالارمیه Mallarmé‏ وقاليري Mai «valéry‏ عن انجاه في النقد لفرنسي المعاصر 
تستمر تقاليده (بلانشو حبارت Barthes‏ = بينيت (Benette‏ ومن ناحية أخرى يمكننا أن مد هذه 
الأفكار بوفرة لدی الشكلانيين الروس. ly‏ لدی كتاب مثل ت - إس- إليوت Eliot‏ .1.5 . وجملة 
هذه السلمات فعالة في الدراسات الأدبية: مثلما هي فعالة في الأدب نفسهء وتتألف منها نقطة انطلاقنا 
الخاصة. غير أن كل هذه المسلمات تأخذنا بهدوء بعيداً عن الأنواع ؛ فللتحول إذن إلى هذا الجزء من 
كتاب فراي الذي يعنينا بشكل مباشر. 


في AS‏ «التشریم» (الذي يتألف» فیما آذکره ؛ من نصوص كانت قد ظهرت أولاً بشكل متفصل) 
يفترض فراي قوائم متعددة من الفصائل» كل منها يمكن أن يعاد تقسيمه إلى أنواع (رغم أن فراي يطبق 
مصطلح «النوع» على واحدة فقط من هذه القواثم) . وليس في نيتي مناقشتها تفصيلياً هناء وحين أركز 
على المناقشة المنهجية الخالصة لن أركز إلا على الأساس النطقي لتصنيقه» دون أن أعطي أمثلته على هذا 
التصنيف. 

)1( يحدد التصنيف الأول صيغ القص» Modes of Fiction‏ ويتم صياغتها من خلال العلاقة 
بين البطل» والعمل الأدبي » وأنفسنا أو قوانين الطبيعة. وعددها حمس صيغ : 

أ - البطل متفوق في طبيعته بالنسبة للقارئ» وبالنسبة لقوائين الطبيعة. ويسمى هذا النوع : أسطورة 

.myth 
. Fairy tales الأبطال أو حكايات الجان‎ 

ج - البطل متفوق في درجته بالنسبة للقارئ» لكنه غير متفوق بالنسبة لقوانين الطبيعة. وهذا هو نوع 
iI‏ العالية High Mimitic‏ . 

ug‏ البطل على قدم الساواة مع القارىء رمع قواتین الطبيعة. وهذا هو نوع انحا كاة اللخفيضة101 

.mimetic 

ه - البطل أقل من القارئ. وهذا هو نوع الفارقة „irony‏ 

i‏ (؟) الفصيلة الأساسية الثانية هي فصيلة قائمة على الاحتمال. والأساسان اللذان يقوم عليهما 
الادب هنا هما: السرد المعقول؛ والسرد الذي تكون فيه الشخصیات قادرة على فعل ای شيء. 

(۳) وت رکز الفصيلة الثالئة على الجاهين مبدئیین في الأدب هما: LEY‏ الكوميدي COMIC‏ الذي 
يوفق بين JE‏ راجتمع؛ AFI,‏ التراجيدي tragic‏ الذي يعزل البطل ye‏ اجتمع. 

(4) أما التصنيف الذي يبدو أعظم أهمية عند فراي» فهو التصنيف الذي يحدد الأنماط الأصلية. 
وهناك أربعة أنماط من هذا النوع (أربع حبکات رئيسية «Mythos ¿y‏ = ولنستخدم الاصطلاح الذي 


By 


يستخدمه فراي بوصفه مرادفاً ل «الأنماط الأصلية))- تقوم على التعارض بين الحقيقي والمثالي. isa)‏ 
يعرّف فراي الرومانس (بأنها تقوم على أساس مثالي) رالفارقة (بأنها تقوم على الواقع) والكوميديا (بانها 
تنطوي de‏ من الواقع إلى المثال) والتراجيديا (بأنها تنطري على حول من المثال إلى الواقع) 

(o)‏ بعد ذلك pil ¿qe‏ إلى آنواع؛ بناء على bai‏ الجمهور الذي تتوجه إليه الأعمال ؛ فتكون 
الأعمال دراما (أي أنها M sp‏ جمهور)» وشعراً ch Le‏ آنها re‏ وشعراً ملحمياً (أي أنها 
ES‏ وتكون الأعمال Ís‏ (أي أنها تقرأ) . وینضاف إلى ما سبق التحدید التالي : : «آن التفرقة الرئيسية 
كامنة في أن الشعر الملحمي الشفاهي Epos‏ متصل ,35 عي وخبالي! . 

CV)‏ يشوم التصنيف الأخير على مصطلحات دالة على التعارض بين ماهو عقلي وما هو جسمي» 
وبين ماهو انطوائي وما هو انبساطي. ويمكن أن نمثل له برسم تخطيطي على هذا النحو: 





هناك بعض الفصائل (ويمكن أن نقول بعض الأنواع Lal‏ افترضها فراي» وجرأته فيها واضحة 
وجديرة بالاحترام. ويبقى أن نرى ما أسهمت به. 


(41) 


أرلى الملاحظات التي يمكن of‏ نسجلها وأسهلها قائمة على المنطقء إن لم تكن قائمة على الذوق 
العام (وسوف تظهر فائدتها في دراسة الفانتاستيك» وآمل أن تكون مفيدة فيما بعد». إن تصنيفات فراي لم 
تصغ صياغة مؤسسة على المنطق؛ سواء في كل صنف على حدة أو علاقتها ببعضها البعض. لقد أشار 
ويمسات Wimssatt‏ وهو على حق» إلى استحالة أن نوائم بين التصنيفين الرئيسيين: الأول والرابع اللذين 
لخصناهما آنفاًء 1a‏ لتناقضاتهما الداخلية التي تظهر بوضوح بمجرد أن نقوم بتحليل خاطف للتصنيف 
الأول. i‏ ۱ 

في هذا التصنیف تتم مقارنة البطل بالقارئ (نحن آلفسنا) وبقوانين الطبيعة» فضلاً عن of‏ العلاقة 
( بالتفوق) يمكن أن تکون علاقة كيفية في النوع) أو علاقة LaS‏ في الدرجة) . ولكن إذا تأملنا مفردات 
هذا التصنيف سنکتشف أن جمیعات عديدة مفتقدة في قائمة فراي. فلنقل إن هناك عدم تناسق ؛فهناك 
فصيلة واحدة من البطل غير المتفوق في مقابل ثلاث فصائل للبطل المتفوق . بل إن التفرقة علي أساس النوع 


۷ 


في مقابل الدرجة طبقت مرة واحدة» بینما كان يجب إنتاجها فيما يتصل بكل فصيلة. ولاشك أننا يجب 
أن نتجب عيب التفككء من خلال المطالبة بتقييدات إضافية تستنتج منها عدد الإمكانيات. فعلى سبيل 
الثال نستطيع أن نقول إن علاقة البطل بقوانين الطبيعة هي علاقة بين الكل وعنصر واحد» وليست علاقة 
بين عنصرین» فإذا أطاع البطل هذه القوانين لايمكن أن تطرح مسألة الاختلاف بين الكمي والكيفي. 
وبنفس الطريقة يمكن أن نؤكد أنه إذا كان البطل غير متفوق بالنسبة لقوانين الطبيعة» فإنه يمكن أن يكون 
متفوقاً بالنسبة للقارئ» لكن العكس ليس صحيحاً. هذه تقييدات إضافية ستسمح لنا أن نتجنب التناقضات» 
لکنها ضرورية جداً لصياغة التناقضات» Yy‏ فنحن نستخدم نظاماً غير واضح ؛ ونظل في عالم الثقة التامة, إن 
لم يكن عالم الغيبيات. 

هناك اعتراض قد پوجه إلى اعتراضاتنا السابقة هو إذا كان فراي قد she‏ حمسة أنواع (أو صیغ» 
فقط من الاحتمالات الثلاثة عشر الممكنة نظرياًء فإنما كان ذلك OY‏ لهذه الأنواع الخمسة وجوداً حقيقياً» 
وهو مالا جده في الأنواع الشمانية الأخرى. وتقودنا هذه الملاحظة إلى تفرقة أخرى هامة بين معتيين لكلمة 
نو ce‏ ولكي نتجنب الغموض تماماً لابد أن نضع على جانب «الأنواع التاريخية) Historical Genres‏ 
وعلى الجانب الآخر «الأنواع النظرية) «Theoritical Genres‏ الأولى تسنتج من ملاحظة الواقع الأدبيء 
بينما تستتتج الثانية من النظومة النظرية. وكان ما تعلمناه في المدرسة عن الأنواع بعصل دائما بالأنواع 
التاريخية ؛ فقد حدثونا عن التراجيديا الكلاسيكية, OY‏ لدينا في فرنسا أعمالاً لها علاقة واضحة بهذا الشكل 
الأدبي. as‏ أمثلة على الأنواع النظرية من ناحية أخرى في أعمال الکتاب القدماء عن البويطيقا ؛ إذ يتابع 
Diomedes «jays‏ في القرن الرابع اليلادي» أفلاطون Plato‏ في تقسيمه الأنواع كلها إلى فصائل 
ثلاث: تلك التي يتكلم فيها الراري وحده؛ وتلك التي تتكلم فيها الشخصيات وحدهاء وتلك التي يتكلم 
نها الاثنان معا -وهذا التصنيف لايقوم على المضاهاة مع الأعمال الموجودة في تاريخ الأدب ( كما هر الحال 
في الأنواع التاريخية)؛ وانما يقوم على فرضية مجردة تسلّم بأن الذي يؤدي فعل الكلام هو أهم عنصر في 
العمل الأدبي» وأننا نستطيع- liy‏ لطبيعة هذا المؤدي- أن نميز dase‏ منطقياً ويمكن حصره» من الأنواع 
النظرية. ويواصل ليسنج Lessing‏ الطريقة نفسها عندما «يحصي! مقدماً cipal‏ المتفرعة عن (الإبيجراماً) » 
وهو يؤكد أنها أنواع تتألف من عمليتي توفع وشرح : «بطبيعة الحال» قد يكون هناك oley‏ فقط من الأنواع 
المتفرعة عن الإبيجراما: الأول توفع ضعيف درن تقديم حل؛ والثاني يقدم الحل دون أن تكون هناك 
توقعات» 


ونظام فراي الذي نحن بصدده؛ مثل نظام الكتاب القدماء أر نظام ليسنج» يتألف من أنواع نظرية لا 
أنواع تاريخية» فهناك عدد محدود من الأنواع» لا لأننا لا تملك ملاحظة عدد أكبرء وإنما OY‏ المبدأ الذي 
يقوم عليه النظام يمدنا بهذا العدد. رمن ثم كان ضرورياً أن نستنتج كل الامتزاجات الممكنة من الفصائل 
الختارة. بل ربما تقول أنه لو لم يكن متاحاً لواحد من هذه الامتزاجات أن يعلن عن نفسه» فإننا لابد أن 
نصفهه‌بترو أكثرء تماما كما هو الحال فى نظام مندلییش» Mendeleyev-‏ حيث يمكن للمرء أن یصف 
ی خصائص تلك العناصر التي لم تكتشف بعد. وهذا يشبه أن نصف خصائص الأنواع -ومن ثم 
les‏ التي مازالت في طريقها إليدا. 


SA» 


يمكننا أن نضيف ملحوطتين a‏ ن إلي هذه الملاحظة الأرلي: الأولي أن أية نظرية للأتراع قوم 
علي مفهوم للعمل» علي صورة للعمل تتضمن عدداً من الخصائص bath‏ من ناحية وعدا من القوانين 
التي نكم العلاقة بين هذه الخصائص من ناحية أخرى. فإذا كاف ديوميدز قد pi‏ الأنواع إلى ثلاث 
فصائل » > فما ذلك إلا لأنه سلم أن في العمل سمة معنية: هي وجود مود لفعل الکلام. بل إنه بتأسيسه 
للتصنيف على هذه السمة؛ يبرهن على الأهمية المبدئية للسمة التي افترضها. وبنفس الطريقة إذا كان 
فراي يؤسس تصتيفه على ضوء علاقة التفوق أو عدم التفوق بيتنا وبين البطل» فذلك GY‏ ينظر إلى هذه 
العلاقة باعتبارها عنصراً من عناصره الاساسية. 


ویمکننا أن نمضي خخطوة أكثر تقدماًء فنقدم مخدیدات إضافية للأنواع النظرية» ونتحدث عن أنواع 
أحادية العنصر وأنواع مركبة العناصر. سیحلد الاولی وجود = أو غیاب- سمة واحدة» كما هو الحال Je‏ 
ديوميدز. أما الثائية فيحددها تعايش سمات متعددة. يمكن لنا -على سبيل المثال- أن نحدد النوع المركب 
«السونيت») al, «Sonneto‏ مركب من الخصائص التالية: (۱) قواعد معينة مثل القوافي (Y)‏ قواعد معينة 
مغل الوزن (۳) فواعد معينة مثل الوضوع. ومثل هذا التحديد يفترض مسبقاً نطرية للوزك؛ والقوافي» 
والوضوعات (بعبارة أخرى يفترض نظرية شاملة للأدب). لقد أصبح واضحاً إذن أن الأنواع التاريخية تشكل 
جزءاً من الأنوا ع النظرية المركبة . 


cY) 


ستقودنا ملاحظة تفكك شكلي معين فى تصنيفات فراي إلى ملاحظة Y‏ يمكن نسبتها إلى الشکل 
المتطقي لمقولاته» وإنما يمكن نسبتها إلى مضمون هذه المقولات. ففراي لم يحدد أبداً مفهومه للعمل (وهو 
مفهوم لابد أن ینفعنا؛ » كما رأيناء باعتباره نقطة انطلاق في أي تصنيف إلى أنواع) . وخصص فراي صفحات 
قليلة لافتة للمناقشة النظرية للمقولات النوعية التي قدمهاء ولنحاول أن نفعل ذلك baf‏ بدلا منه. 


دعونا Yl‏ نعدّد بعض هذه القولات: التفوق اغير التفوق- احتمل حدوثه / الفانتازي -التوافق/ 
الا قصاء (في العلاقة مع اجتمع)- الحقيقي/ المتالي- الانطوائي/ الانبساطي- العقلي/ الجسمي. لماذا تکون 
هذه القولات- ولیس غیرها- هي الفيدة في توصیف النص الأدبي ؟ إن الرء ليبحث عن دلیل مقنع ودقیق 
يقبت هذه الأهمية؛ ولك لا أثر لهذا الدلیل. بل إننا لانعجز عن ملاحظة سمة مشتركة في هذه الفصائل: 
أن لها طبيعة غير أدببة» آلها جمیعاً مستعارة من الفلسفة؛ أو علم النفسء أو من الأخلاق الاجتماعية» 
فضلاً عن أنها ليست مستعارة من فلسفة محددة أو علم نفس محدد. وسواء أخذنا هذه المصطلحات بمعنى 
أدبي حاص ومحدد؛ أو قادتنا هذه المصطلحات خارج نطاق الأدب» وحيث إن أحداً لم يحدثنا عن هذا 
العنی» وان هذه هي الإمكالية الوحيدة التي نعتد بها ؛ فان الأدب لايصبح أكثر من أدوات تتجلى من 
خلالها المقولات الفلسفية ؛ ومن ثم يصبح استقلاله محل حلاف عميق -وستدكر مرة Ab‏ واحداً من 
المبادئ النظرية التي نص Yale‏ فراي صراحة. 


«td 


حتى إذا Lid‏ هذه القولات على Gall‏ وحده سنحتاج إلى مزيد من الشرح الستفیض» فهل 
تستطيع أن نتحدث عن «البطل» باعتباره مقولة تشرح نفسها؟ ما المعنى الدقيق لهذه الكلمة؟ وما الذي 
يمكن أن يفعله؟ وهل النقیض (الفانتازيا) هو فقط القصص التي تکون شخصياتها قادرة على «فعل أي 
شيءا ؟ وعلاوة على ذلك» يمدنا فراي نفسه يتفسير Al‏ للاحتمال الذي يشكك في ا معنى الأول 
للكلمة: «إن الرسام الأصيل dar‏ بطبيعة الحال, أنه عندما يطلب الجمهور صورة لموضوع ما فإنه يريد 
ce‏ ؛ يريد صورة لتقاليد في التصوير تتشابه مع هذه الصورة) . 


(۳ 


حين نؤكد أن خليل فراي مايزال محكماً نكتشف مسلمة أخرى تلعب دور قيادياً في نظامه» رغم 
آنها لم تصغ بدقة. والنقاط التي ننقدها حتى OV‏ يمكن أن ole‏ ببساطة ودون تغيير النظام ذاته» ويمكن 
of‏ نتجنب التفكك الذي یصیب التظام من حيث raiba‏ وأن تعثر على أساس نظري لا حتبار المقولات. 
ونتائج هذه المسلمة أمر في غاية الأهمية؛ لأنها تتطوي على خیار أساسي يمكن به لفراي أن يقف بوضوح 
في مقابل الوقف البتيوي؛ واصلا نفسه- Vy‏ من ذللك- بتراث يضم أسماء مثل یوخ Jung‏ وجاستون 
باشلار «Blachelard‏ وجلبرت ديورانتد Gilbert Durand‏ (مهما کان اختلاف أعمالهم) . 


وهذه هي السلمة: أن الأبنية التي شکلتها ظواهر أدبية تفصح عن نفسها في مستوى تلك الظواهرة» 
ويمكن ملاحظة هذه الابنية بشکل مباشر. وعلى العكس من ذلك يكتب ليقي -شتراوس- Lévi‏ 
Strauss‏ : «إن المبدأ الأساسي هو أن مقولة البناء الاجتماعي لا تتعلق بالواقع التجريبي» بل تتعلق بالدموذج 
الذي يتم بناژه Les‏ لهذا الواقم» . ولزيد من التبسيط لابد أن نقول إن الغابة والبحر تشكلان -بالنسبة لفراي- 
ely‏ أحادي العنصر» وتكشف هاتان الظاهرتان بالنسبة للبنيوي (على العكس) عن بناء مجردء وهو بناء 
عقلي ويقف على طرف نقیض من البناء السابق» أو Ja‏ إنهما البناء الاستاتيكي » والبناء الديناميكي . . ومن 
هنا نرى BU‏ تلعب صور معينة؛ مثل الفصول الأربعة؛ أو أرقات اليوم الأربعة: أو العناصر الأربعة » لماذا تلعب 
مثل هذا الدور الهام عند فراي. . وكما يۇ کد هو نفسه في تقلایمه ترجمة لباشلار: OD‏ الأرض » والهواء, 
والنار» والماء ماتزال هي العناصر الأربعة للتجربة الحيالية, وستكون كذلك دائماً) وبينما يكون (بناء؛ البنيويين 
مبدأ مجرداً أو قاعدة مجردة قبل کل شيء؛ یتفلص «بناء» فراي إلى بناء في فراغ. ومن الواضح أن فراي 
على حافة «بناء» أو «نظام» غالب من التفكير يمكن اختزاله في رسم بياني. والحق أن كلتا الكلمتين 


مترادفتان إلى حد ما . 

السلمة لامختاج إلى براهين» لكن تأثيرها یمکن أن يكون كبيراً من خلال النتائج التي نتوصل إليها 
لو واففنا على هذه السلمة. وحيث إن التنظيم الشكلي لايمكن الامساك به فانتا نقم» على مستوى 
التصورات نفسهاء أن كل ما يمكننا قوله سيظل في النهاية Lee‏ ولابد أن نكون مطمئئين للاحتمالات» 
بدلا من التعامل مع حقائق وأمور مستحيلة. ولنعد إلى مثالنا على التوع وحيد العنصر: إن الغابة والبحر یمکن 


(0*> 


أن يوجدا في حالة تعارض UE‏ وهما بهذه الطريقة يشكّلان «بناء» لكنهما لایملکانه. بيدما يشكل 
الاستاتيكي والديناميكي بالضرورة تعارضاً يعلن عن نفسه في صورة الغابة والبحر. إن الأبنية الأدبية أنظمة 
متعددة من القواعد الصارمة» وتجلياتها فقط هي التي تتطابق مع الاحتمالات. ولو بحشا عن الأبنية في 
مستوى التصورات الواضحة؛ فنحن بذلك نرفض كل معرفة يقينية. 

وهذا هو بالتحديد ما حدث في حالة فراي. فواحدة من الكلمات التي ورد ذكرها كثيراً في «تشریح 
المقده « کلمة» len‏ ومرادفاتها. وهذه بعض الأمثلة : 


«ترتبط الأسطورة في« الذهن CWE]‏ بالطوفان: الرمز الدائم لبداية الفعل ومنتهاه. ويوضع البطل الصغير 
CUE)‏ في تابوت أو صندوق يطفو على سطح البحر.. وعلى أرض جدباء [قد] يتم إنقاذ البطل الصغير من 
حيوان ae‏ طريق حيوان ما.. و[معظم] مواقفه العامة تكون في قمة الجبل» أو في الجزيرة» أو على 
البرج» أر في البيت المضىء» أو على السلم» أو على درج السلم... [وریما] يكون شبحاً Lal‏ مثل ally‏ 
ماملت؛ أو [ربما] لايكون شخصية إنسائية على الاطلاق» وائما يكون مجرد قوة غير مرئية لانعرفها Y‏ من 
خلال آثارها.. وما يحدث في تراجيديا EN‏ [غالباً] هناك حدث سابق على الفعل تتوالى بسيبه أحداث 
التراجیدیانفسهاه 


إن مسلمة التجلي الباشر للأبنية تفضي إلى تأثیر عقیم في اجاهات أخرى عديدةء ولابد أن نلاحظ 
ولا أن فرضية فراي لايمكن أن تؤدي إلى ¿SÍ‏ من تبویب: taxonomy‏ أو تصنیف : tib) classifcation‏ 
لاعلانانه الواضحة) . لکن أن قول إن عناصر الكل التام يمكن أن تصئّفء فان هذا يعني نا نصوغ أضعف 
فرضية ممكنة حول هذه العناصر. 

وعلاوة على ذلك» يقترح كتاب فراي «كتالوجأ) يتم به جرد تصورات أدبية لا تعد ولا تخصى» لکن 
الكتالوج بالطبع هو مجرد واحد من أدوات المعرفة؛ وليس العرفة ذاتها. بل إنه لابد أن يقال إن الرجل الذي 
يعمل على مجرد التصنيف لايمكن أن يژدي عمله إلى النهاية بشكل جيد + فتصنيفه متعسف لأنه لا 
يستند إلى نظرية محددة. aj‏ تصنيف واهن» مثل تصنیفب السابقين على عالم الأحياء السويدي لينيه Linné‏ 
للكائئات الحية» وهي تصنيفات e‏ كل الحيوانات في فصيلة واحدة جرد أنها تحمش نفسها. 

إذا اتفقناء مع فراي» أن الأدب هو لغة» سنکون على استعداد أن نتوقع وجوب انکباب الناقد -في 
عمله- على اللغة. لکن مولف «تشریح النقده Y‏ يتذكر واحداً من معاجم اللهجات في القرن الثامن عشر 
كان يقب عن أهل القری النائية بحثاً عن كلمات نادرة أو غير معروفة es ae‏ 
آلاف الکلمات وضمها في معجم واحد ؛ فالرء لایکتشف بذلك حتى مبادئ أكثر المعاجم بساطة في 
تأديتها لوظيفة اللغة . ولم يكن عمل جامعي اللهجات قليل الفائدة dha‏ حتى حينما ضلت العاجم طريقها؛ 
ذلك أن اللغة ليست مخزوناً احتياطياً من الكلمات» وإنما هي ميكائزم» ولكي نفهم هذا الميكائزم بكفي أن 
las‏ من الكلمات العادية جداً؛ من أبسط الجمل. وحتى في النقد نستطيع أن نقارب المشكلات الأساسية 
لنظرية الأدب» دون أن نمتلك- بالضرورة- المعرفة البراقة التي يمتلكها نورثروب فراي. 


لقد حان الوقت لكي نغلق هذا الاستطراد الطويل الذي بدت فائدته لدراسة ١الفائتياستيك»‏ نوعاً أدبياً 


ركه 


إشكالياً. إنه استطراد يسمح لنا -على الأقل- بأن نتوصل إلى نتائج نهائية منضبطة یمکن إجمالها فيما يلي: 

(۱) كل نظرية للأنواع تقوم على فرضية تهتم بطبيعة الأعمال الأدبية؛ ومن ثم لابد أن نبدأ بتقدیم 
نقطة انطلاقنا الخاصة» حتى ولو قادتنا الجهود المتوالية إلى التخلي عنها. 

باختصارء سنمیز ثلالة جوانب في العمل الأدبي: الجانب اللفظي؛ والجانب التركيبي؛ والجانب 
الدلالي. 

- یکمن الجانب اللفظي The verbal aspect‏ : في الجمل الملموسة التي تلف النصء وربما 
نلاحظ هنا مجموعتین من الشکلات» تعلق المجموعة الأولى بخصائص التلفظ نفسهء آما الثانية فنتصل 
بأداء العلفظ بالنسبة للشخص الذي يعبر عن التص والشخص الذي یتلقاه. والشائك في الحالتین هو الصورة 
المضمّنة في النص» ولیس المؤلف أو القارئ الحقيقي (وهذه الشکلات تدرس حتي OY‏ سحت مصطلحات 
«وجهة النظرا) : 

5 13 الجانب التركيبي The Syntactic aspect‏ : نناقش العلاقة التي يساند بها أجراء العمل بعضها 
بعضاً ( كان يعبر عن ذلك Lys‏ ب «التألیف» Composition‏ ريمكن أن تکون هذه العلاقة في ثلاثة 
أنماط : علاقة منطقية» وزمانية؛ ومكانية. وأنا في حاجة لمناقشتها في مكان آخر. 


- يبقى الجانب الدلالي The Syntactic aspect‏ :أو «موضوعات النص N‏ وفيما يتصل 
بهذا الجانب لن نضع فرضيات» وربما نفترض مع ذلك- وجود van‏ الدلالات العامة للأدب» وفهماً 
لبعض الوضوعات التي نصادفها في كل زمان ومكانء تلك الموضوعات احدودة في عدد معين؛ فهماً 
لتحولاتها وامتراجها الذي يسفر عن تداحل واضح في الوضوعات الأدبية. 

Las متبادلة ومعتّدة» ولاتوجد منفصلة إلا في‎ ae للعمل تتجلى في‎ asus الجوانب‎ ala 
نحن.‎ 

(۲) لابد أن يصاغ الاختيار البدئي على المستوى الذي نتموضع فيه الأبنية الأديية. ونحن مصرون 
وبسرعة؛ أن ننظر في کل العتاصر الجديرة باللاحظة في العالم الأدبي an! Le la Lael‏ مجردة ومنفصلة؛ 
لبناء عقلي. ومصرون ألا نبني eile‏ هذا المستوى؛ وهنا یحدث Laie‏ 
للاحظة الظاهرة الأدبية» أما الأنا Ben I een‏ النظرية ‏ بين 
الأنواع وحيدة العتصر والأنواع ال رکبة؛ تتمیز الأولى TA‏ أوغياب- iy Law‏ واحدة» أما الأخيرة 
فتتمیز بوجود- Fr A‏ اتاد a‏ من السمات. ويوحي کل شيء ol‏ الأنواع التاريخية هي 

وعندما نتخلى الآن عن لیلات فراي التي جرتنا بعيداً لابد لنا في النهاية» وبمساعدة هذه 
التحلیلات ؛ أن pi, bra‏ عمومية 4 واحتراسا؛ فيما يتعلق بموصوعية وحدود أية دراسة EN‏ ولابد 


ركف 


لدراسة مثل هذه أن تلبي باستمرار متطلبات أمرين اثنين: التطلبات cil‏ والمتطليات النظرية.. المتطابات 
التجربيبة» والمتطلبات انجردة ؛ فالأنواع التي تستنتجها من النظرية لابد أن تكون مدعمة بالرجوع إلى 
النصوصء وإذا فشلت استناجاتنا في الاتفاق مع أي عمل فهذا يعني آننا نمضي في لفق زائف. ومن ناحية 
أحرى» لابد of‏ تكون الأنواع التي نلقاها في التاريخ الأدبي موضوعاً للشرح من قبل نظرية متماسكةء ولا 
سبقى أسرى أحكام مسبقة انتقلت إلينا عبر القرون. وعلیه» وجدنا عندنا (مثال تخييلي) نوعاً مثل 
الكرميدياء الذي هو في حقيقة أمره وهم خالص. ومن ثمء فان تعريف النوع سيكون تقلبا مستمراً بين 
وصف الظاهرة والنظرية 24 i‏ 

تلك هي موضوعيتنا. لكنناء مع كل فحصنا المدفق؛ لم نستطيع أن نتشكك في إتجاح المغامرة. فلتنظر 
بعين الاعتبار إلى المطلب الأول الخاص بتطابق النظرية مع الظاهرة. لقد سلمنا أن الأبنية؛ ومن ثم الانواع» 
نقسهاء تتأسس على مستوى مجریدی منفصل عن الأعمال المتحققة. سنقول إن العمل الذي بين أيدينا 
يتجلى فيه نوع معينء ولن نقول إن هذا اللوع يوجد في العمل» غير أن علاقة التجلي هذه بين اجرد 
والمتحقق ذات طبيعة احتمالية. وبعبارة أخرى: ليس من الضروري أن یجسّد العمل باخلاص النوع الذي 
يتتمي إليه. هناك احتمال فقط أن يفعل ذلك؛ وهو احتمال يصل إلى القول بأن ليس هناك تتبع للأعمال 
يمكن أن يتطابق مع نظرية الأنواع أو يعطي مصداقية لها. وإذا أخبرك أحد أن عملا معيئاً لايجد مكاناً في 
مقولاتك» فمقولاتك OS‏ حاطفة. 


ويمكتني أن أعترض على «إذن» هذه التي لامبرر لوجودها ؛ فالأعمال ليست في حاجة إلى أن 
تتطابق مع المقولات التي لاتملك إلا مجرد وجود منظم. إن عملا ماء على سبيل الثال» يمكن أن یتجلی 
في أكثر من فصيلة واحدة» وفي AST‏ من نوع واحد. وهكذاء تم افتيادنا إلى مأزق منهجي نموذجي: كيف 
نيت فشل af‏ نظرية للأنرا ع في التوصيفء أي كانت هذه النظرية. واللوم الذي وجهناه إلى فراي يبدو منطبقاً 
على الأعمال الأخرى؛ بما فيها عملنا نحن. 


ولننظر الآن إلى الجانب الآخر: أي تطابق الأنواع المعروفة مع النظرية. ولن يكون الاختبار النظرى 
أسهل من الاختبار التجريبي. والخسارة -مع ذلك- من نوع مختلف ؛ فمقولاتنا سوف تقودنا بعيداً عن 
الأدب. وكل نظرية في الوضوعات الأدبية (حتى OM‏ وفي کل الحالات» تميل إلى اختزال هذه 
الوضوعات في مركب من المقولات مستعار من علم النفسء أو الفلسفة, أو علم الاجتماع (بشهادة 
فراي) lye‏ تم استعارة هذه القولات من اللغويات لن يختلف الموقف اختلافا Las‏ 

ونحن - من خلال الحقيقة المؤكدة التي تقول بأننا لكي نتحدث عن الأدب لابد أن نستخدم لغة 
عادیة- ندلل» chew‏ على أن الأدب ينقل إلينا Bus‏ يمكن تصنيفه بوسائل آخری» ولكن إذا كان ذلك 
حقيقياً فلماذا يتحتم وجود الأدب أصلا؟ هناك مبرر واحد لوجوده؛ هو أنه يستطيع أن يقول ویفعل مالا 
تستطيع لغة غير أدبية أن تقوله وتفعله ؛ ومن ثم اجه بعض أفضل النقاد إلى أن يصبحوا کتاباً لأنفسهم, 
كي يتجنبوا التحريف الذي يحدثه «ماليس بأدب» في الأدب. غير آن‌هذا جهد لا أمل فيه ؛ فالعمل الأدبي 
يتم إبداعه؛ والعمل السابق لايمائله» والأدب يقول ما يستطيع هر وحده أن يقوله. وحين يقول الناقد كل 
شىء -وبأفضل ماعنده- عن النص الأدبي ؛ فإنه يظل وكأنه لم يقل شيعا ؛ لأن الوجود الخاص للأدب يعني 


۳ 


al‏ لايمكن لغير الأدب أن يحل محله. 

إن انعكاسات التشكك هذه ينبغي ألا تثبط هممنا. إنها تضطرنا فقط إلى الوعي بالحدود التي 
لانستطيع مخاوزها. وهدف المعرفة هو الحقيقة التقريبية وليس الحقيقة المطلقة. ولو ادعى العلم الوصفي أنه 
يتحدث عن الحقيقة. فإنه بذلك يتناقض مع مبرر وجوده (لم يكن هناك حاجة لوجود شكل معين من 
أشكال الجغرافيا الفيزيقية, OY‏ كل القارات كان قد تم وصفها بشكل سلیم). إن النقص -ویاللمفارقت- 
هو ضمال البقاء. 
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Se AA te 
"Genre", Spring 1983 : مقالة نشرت في در‎ 


«الأنراع ليست مجرد فثات للتصنيف» بل محموعات من المعايير والتوقعات التي تساعد القارىء 
في wat‏ وظائف العناصر الختلفة في العمل الأدبي ؛ ومن ثم فالأنواع«الحقيقية» هي تلك 
امجحموعات من الأصتاف أو المعايير التي يتطليها وصف عملية القراءةة 


(چونالان كلر: ملاحقة العلامات) 


يتوجه نقد النوع» في صورته التقليدية؛ إلي الاجابة عن سؤالين أساسيين: كيف یمکن لنوع من 
النص الأدبي أن يتميز عن نوع آخر؟ وكيف تتطور التصوص الأدبية؟. أما نقد الفوع یوم فلا يواجه فقط 
مهمته التقليدية: تصنيف النصوص» ووصف تطورها. وإنما يتكفل Lal‏ بمشكلات تأويلية مثل: تلقي 
القارئ» رد الأ دبية» . 

يشير !. د. هيرش Hirsch‏ على سبيل المثال- إلى أن قدرتنا على فهم نص من التصوص Li‏ 
مباشرة بتلقينا له من حيث النوع. كيف نقرأ تصاً وماذا نتعلم cae‏ هذا يرتبط بكيفية تلقينا له: قصيدة» أو 
روايةء أو مقال في جريدة.. al‏ . أما تزيفتان تودوروف فيؤكد أن الأدبية-- وهي الخاصة التي تسمح لنا 
بتمييز نص أدبي عن نص شعبي أو غير أدبي- هي محصلة قدرتنا البديهية على إدراك الفصائل Died‏ 
إن النص غير الأدبي- فيما يرى تودوروف- هو النص الذي یخضم لنوعه الأدبي؛ إنه نص معادلة. ويشترك 
النص غير الأدبي مع النصوص الأخرى من نوعه في سمات معينة مشتركة ويمكن تصنيفها. أما النص 
الأدبي» فيؤكد تودوروف أنه يحطم القواعد النوعية» ولا يمكن أن يتقلص إلى مجرد معادلة ؛ رمن ثم 
لایمکن وضعه وضعاً نهائياً في فصيلة نوعية مجددة. 

إن الأدبية؛ وتلقي القاری) ليسا إلا مثلين اثنين فقط من قضایا نقد النوع العاصرة؛ التي نتعدی حدود 
التصنيف والتاريخ الأدبي ؛ فالقضایا التي كانت تعتبر يوماً ما حارج حدود نقد النوع هي الان مبادئ في 
كثير من نظريات النوع .ويصوغ نقاد النوع بعضاً من أفضل الاستجابات لأسئلة من قبيل: « كيف يعني النص 
معنى ما؟)» «وكيف يتغير معنى النص من فترة تاريخية إلى أحرى ؟4» «ولاذا توجد تفسيرات مختلفة لنفس 


النص ؟» » و«السژال الأكثر ás‏ : اما النص af‏ 


لقد واجه نقاد النوع» في هذا القرن› هذه الاسعلة من جبهتين متسعتين جداً. ward‏ النقاد» وهم 
من يسمون «الشكلانيين»» حاولوا وصف البعد السينكرونى val‏ الأدبي 1 وحاولوا تسین التقاليد الادبية 


كاه 


الموضوعية» والثابتة» والشكلية التي J‏ جامدة أو ثابتة عبر التاريخ. بينما حاول نقاد آخرون- Je‏ 
الماركسيين» والفرويديين» والتاريخيين- أن بصفوا البعد الديا كروني ue pall‏ الأدبيةء فتعاملوا مع التص 
الأدبى بوصقه جزءاً من نسق أكبر للتغير والتطور الثقافي. 


لعد E‏ وصف تطور النوع الأدبي» أوتخوله Lal‏ من خلال نظرية e‏ التاريخ » أو علم التفس Ar‏ 
الاقتصاد» أو الجمع بين هذه الفروع الثلائة أحياناً. cid vay Ja‏ وهم الذين أسميهم sadly‏ 
الشمولیون» Je «Holistic critics‏ نورثروب فراي» ويوري لوتمان e Lotman‏ ورولان بارت- ظل Ya‏ 
يحاولون التوحيد بين السینکرونية والدياكرونية في نموذج نوعي واحد. ورغم تأثير هذه الجهود؛ وبقائها أكثر 
الأبحاث فعالية» فيما يتصل بتطرر النوع وتصنيفه» فان النقد الشمولى للنوع- عند هذه النقطة من تطوره- 
Jb‏ غير he‏ 

إن ce‏ من أكثر a al ee‏ النظرية e ane‏ هى we‏ الأنطولوجى لازم 
لابد of‏ تم ás,‏ ة كل نص mek‏ بوصفه جسداً on tol‏ الکلمات, , وبوصفه pee‏ المع | الثقافية 
ae a n9 4‏ كان لابد Ka en‏ أن US a aca un ers‏ من 
cub ey‏ التی تتفاعل باستمرار» حتى en‏ جديدة من ال 


وبحث نورثروب فراي «تشريح النقد» واحد من أكثر الأبحاث أهمية وتأثيراً فى نظرية النوع وتصنيفه» 
فهو البحت الذي حاول أن يبحث عن العناصر السيدكرونية والدياكرونية في النص الأدبي. ورغم التأثير الهائل 
لنموذج فراي النوعي على النقد الأدبي المعاصرء فان النظرية التي تسند اسهامائه التطبيقية تكشف عن بعض 
الصعوبات المنهجية التي واجهته, عندما حاول أن يصوغ نموذجاً نوعياً شمولياً. 


في wu‏ التقدوء يراوح فراي بين البعدين السيدكروني والدیا كروني للنص oul‏ دون أن 
يشرحهما أو يوضحهما توضيحاً مناسباً. رب ركز فراي في نموذجه- فى النهاية- على نظرية التغير التى 
استعارها من علم التفس والأنثروبولوجيا (محقق الرغبة» والرغبة) . ویتخلل هذا المفهوم فصائله قبل- cis pl‏ 
pre- generic‏ كلها , 


وتقف وراء فكرة فراي عن ال «الحبكات الرئيسية Mythos‏ نظرية التغير كما نمجدها فى الوجوه 
الأربعة للعالم عند بلاك 81818: الرمانس « والتراجيدياء والكوميديا والسخرية. وهي عوالم «سابقة منطقياً) 
على الأنواع الأدبية العادية. وهذه الفصائل الأربعة : : ليست فصائل قبل نوعية فحسب» بل هى فصائل 
متطابقة مع دورة الفصول الطبيعية الأربعة» فالكوميديا هی حبكة الربيع» والرومانس حبكة الصيف والتراجيديا 
K~‏ الخريف» والسخرية حبكة الشتاء. ومن هاتين الرباعيتين المتمائلتين تبني ومنظومة الرموز التى تمدنا 
باجموعات النرعية المختلفة کلها. 


لقد uel‏ فراي أن «هذه الرموز الدائرية الأربعة تنقسم فی العادة إلى حالات أربعة» 1 الفصول 
الأربعة cid)‏ والتى هى EN Lao‏ فترات a ur‏ (الصباح» والظهيرة» ۳ والليل»» وأربعة وجوه 
لدائرة ¿ul‏ (الطر» > والينابيع» والأنها والبحر ا و الثلج) , وأربع فترات في الحياة (الشباب؛ والرجولة 


(SA 


والشيخوخحة» والوت) وهلم جرا» ۳ . في الكوميديا» يتغلب الحل الساخر على العوائق التي تقف ضد رغبة 
البطل» وتشكل الفعل» (التشريح ص CVE‏ والرومانس «هی أقرب الأشكال الأدبية كلها إلى حلم BE‏ 
الرغبة» (التشريح ص OAT‏ وفي التراجيديا الحقيقية «تتحرر الشخصيات الرئيسية من سلطة الأحلام» 
(التشريح ص LET‏ بالنسبة للهجاء «فهناك شيعان أساسيان: الظرف أو الدعابة التي توجد في شكل 
فائتازي أو في حس جروتسكي أولامعقول» أما الشىء الآخر فهو الشيء الهجوا (التشريح ص ۲۲) 


الرومانس والكوميديا -وهما حبكتا الربیع والصيف- متشابهان ؛ لأن كلا منهما مثال على GE‏ 
الرغبة والتوالد. ما التراجيديا فهي صيغة مضادة للكوميديا ؛ لأن البطل التراجيدي مسجون «علی قمة دولاب 
pall‏ فى منتصف الطريق بين انجتمع الإنساني على الأرض ومجتمع آخر أعظم بعض الشيء» هناك في 
السماءة (التشريح ص ۲۳۷). إن عالم حلم الرغبات المتحققة في الكوميديا يحل محله في التراجيديا انظام 
الطبيعة) » إلى درجة «لايمكن معها للبطل التراجيدي أن يمحر ضعفه ویستجمم عبفريته ببساطة حتى يفر 

والصيغة المقابلة للرومانس هي السخرية والهجاء ؛ فأسطورة السخرية « كبنية أدبية) تتم أفضل مقاربة 
لها ob‏ نعتبرها محاكاة ساخرة parody‏ للرومانس: إن دور الأشكال الرومانتيكية حين يكون محتواها أكثر 
واقعية يضعها على طرق لا نتوقعها» (التشریح ۲۱۳) 

وهذه الحبكات الأربعة- أو الصيغ قبل النوعية- ليست فصائل مستقلة؛ بل فصائل متداخلة. ويسمح 
هذا الطابع المتداخل لفصائل فراي قبل- النوعية الأربعة أن نتصور نظاماً للرمور موداه: أن كل الالهة 
متعاكسة» إلى درجة يمكن معها أن نتحدث مثلاً عن الوجوه الختلفة للهجاء والسخرية» وكأنها تشمل 
الصيغ الثلاث الأخري جميعاً. 

OY,‏ الحدود الفاصلة بين هذه الفصائل قبل- النوعية غير واضحة العالم» فان ما يصوغه فراي هو 
نوع من النموذج العضوي» حيث تندمج فيه فصيلة مع أخرى؛ فقد یشترا نص ما في كل من الصيغة 
التراجيدية والساخرة» بل قد يشترك نص ما فى الحبکات الاربعة کلها. »رعلى الرغم من صعوبة وضع 
حلود بين الفصائل الاربعة, ob‏ النظرية الديا كرونية التي تقف وراءهاء والتي تبني عليها الفصائل» نظرية 
يسهل أن نفهمها. فالفصائل تتولد من تطبيق النظرية السيكولوجية (عن GEJ it‏ على النصوص 
الادبية. ونظراً لعدم an‏ تتسبب هذه الفصائل قبل- النوعية في مشكلة صعبة لنظام فراي» حين يحاول 
أن يقيم فصيلة نوعية خاصة بنص معين. 

تتحدد الفصائل -فيما يرى فراي- من خلال علاقة الشخصية ببيئتهاء فإذا ما كان البطل محكوماً 
بعاله» فان الرغبة المتحققة تتسيد» والكوميديا أو الرومانس هما التعبير المتولد عنها. وإذا كان البطل معلقاً بين 
الأرض والسماء ومحكوماً «بالنظام الطبيعي» وليس بنظام GER‏ الرغبة» حیتئذ تتولد التراجيدياء وإذا كانت 
هناك فوضى في علاقة البطل ببيئته فسینتج عن ذلك السخرية والهجاء. 

ويشير فراي إلى أن كل نوع يتولد عن Gi‏ الرغبة أو عدم مخقفها: ویتقصّی الاحتلافات النوعية» 
غير أنه لایشرح كيف يمكن أن يوظّف قق الرغبة فى تصنيف النصوص الأدبية. وهناك اختلافات طفيفة 


(94), 


بين تصنيف فراي SN‏ ع» والأنتربولوجيا التي مارسها فريزر» أو علم النفس الذي مارسه يوخ ؛ فهذه ee‏ 
الثلاثة متشابهة فى حقيقة الأمر من الناحية النظرية» لدرجة 5 igi‏ تصبح متماثلة في الاستخدام . لقد أخبرنا 
فراي أن «بحت الرومانس مائل لكل من الشعائر والأحلام. وأن الشعائر التي درسها فريزر والأحلام التي 
درسها یوخ تکشف عن التشابه اللحوظ 3 في الشكل» الذي لابد أن نتوقعه في كلا البناءين الرمزيين 
المتمائلين في الشيء نفسه» (التشريح e‏ 4 ومن المنطقي تماما أن «تکون الرومانس؛ والتراجيدياء 
والسخرية» والكوميدياء هي كل الأحداث في Bold‏ البحث الكلي؛ aD‏ ص 2177 oY:‏ البطل عبر 
«أسطورق- البحث» یفعل فيما هو خارج ر غباته وأمنیاته . وهذا الفعل فيما هو ¿y‏ أو «أسطورة ة البحت» 
یصبح في الأدب نوعاً معینا. آما في الألثربولوجيا وعلم النفس فله اسم مختلف. غير Of‏ هاتين البنيتين 
الرمزيتين سوف تكشفان بطبيعة الحال عن «تشابه ملحوظ i‏ في الشكل» مع نظيرهما الأدبي «أسطورة 
البحث» . يضع فراي النظرية الأدبية وراء النظرية الأنثربولوجية و کورچ ولیس 2 يكتشف حتماً 
التشابه الملحوظ بين هذه الناطق. 


ولأن نموذج فراي ‘sky‏ مفهرما 1 is pe‏ بين كل من علم النشس والأشربولرجياء فإن تصنيفه 
eee‏ ا لنوع محدد» ولا صالحاً لشرح كيفية توظيف تقاليد 

مختلفة مع بعضها البعض لتوليد أنواع جديدة gä:‏ مناقشته ل «مرتفعات وذرغ» es Y‏ فراي عن 
التقاليد الشكلية للرومانس» رغم of‏ هذا القطع يحاول أن يميز الرومانس عن الرواية : 


دفي الروايات التي تفكر فیها باعتبارها روايات نمطية؛ مثل رواية چين أوستن» ترتبط الحبكة والحوار 
ارتباطاً كاملا بتقاليد كوميديا الا حللاق. فتقاليد «مرتفعات وذر 02 مرتبطة بالحكاية والبالاد على السواء» ویبدر 
أن لها صلات أكبر مع التراجيديا ؛ فمشاعر الغضب والألم التراجيدية التي طم توافق النغمة عند جين 
N ea Uaioe US a‏ 
فى الرواية . إن تشكل الحبكة أمر مختلف ؛ Yaa‏ من المناورة حول موقف واحد كما تفعل ج جين أوستن» 
SF‏ إميلى برونتی قصتها في ارتكازات خطية؛ ويبدو أنها كانت فى حاجة إلى مساهمة الرواي الذي يبدو 
أن لا مكان له عند جين أوستن على الإطلاق. التقاليد مختلفة إلى درجة تسوغ لنا اعتبار «مرتفعات وذرغ» 
WSs‏ من القص النثرى يختلف عن الرراية» WSS‏ يمكن أن نسميه هنا: الرومانس. ولنا هنا OF‏ نستخدم 
الكلمة نفسها- مرة ثانية- في سياقات عديدة مختلفة. لكن الرومانس تبدو على وجه العموم أفضل من 
الحكاية» التى يبدو أنها تليق بشكل أصغر إلى حد ماه (التشريح ص ۳۰6) 
حینما by‏ فراي مصطلح «تقلیده Convention‏ لايوضح لنا كيف يتم توظيفه. ولأن 
تقاليدكوميديا «¿Y‏ والحكاية» والبالادء والتراجيدياء والرومانس» والروايةء Y‏ یتم توصيفها cla‏ فان 
عدم الوضوح یقع حيدما نتم القارنة بين هذه الأنواع؛ وانعدام الوضوح هذا أمر بديهي في طريقة فراي. لقد 
قيل لنا إن تقاليد» مرتفعات وذرخ تبدو على صلة وثيقة بالتراجيدياة» لکن لم يقل لنا لماذا وكيف يكون 
مذا؟ إن إميلى برونتي؛ تبدو فى حاجة إلى ساعدة الراوي» الذي يبدو أن لا مكان له على الإطلاق عند 
جين أوستن»» لكن هذا التعليق يمرء مرة ثائية, دون توضيح. ولسنا على ثقة ما إذا كان هذا الإحساس 
بالاستقلال السردي يؤخذ على أنه تقليد شكلي للرومانس» وأخيراً بدو الحدود بين فصائل فراي النوعية 
حدرداً ضبابية lbs‏ حينما يقال لنا ob‏ لتا أن نستخدم الكلمة نفسها فى سياقات عديدة مختلفة؛ لكن 


ر 


الرومانس تبدو عموماً أفضل من AIST‏ التى يبدو أنها تليق بشكل أصغر إلى حدما؛. ووسط اتعدام 
الوضوح هذاء فيما يتصل بقدرة التقاليد فعلاً على تكوين نوع محددء يبدو من الصعب أن نقبل عبارة فراي 
امختصرة : 

¿Mo‏ وحينما نتفحص الشكل القصصي من منظور الشکل» یمکی أن نرى أربعة جدائل رئيسية بربط بعضها 
بالبعض الا خر: الرواية» والاعتراف  Conlessiom‏ والتشريح/[11210111 ؛ والروماسس. والتوليفات الست الممكنة بين هذه 
الأشكال كلها توليفات قائمة. ولقد أوضحنا كيف تالف الرواية مع كل شكل من الأشكال الثلاثة) (التشریح ص ۳۱۲) 


ولا يصف فراي» بوضوح» التقاليد التي تتألف منها «جدائله الرئيسية الأربعة): كما أنه لم يوضح 
«کیف تتالف الرواية ية مع كل شكل من الأشكال الثلاثة ثة . إن فراي يسمي ١موبي‏ ديك» : «تشریح رومانس» ؛ 
OY‏ تيمة الصيد البري امتدت إلي تشریح موسوعي للحوت. لکنه لم بشرح BU‏ لم يستطع أن یصنف «موبي 
ديك؛ باعتبارها تشريحاً حالصاء أو حتی باعتبارها رواية» مع أن النص يبدو وكأنه بتلاءم مع هذه الأنواع . 


وتأتي صعوبة أخرى حيئما یقارن فرای نصا بنص آخر: 
ريما تكون «ترسترام شاندي» رواية» لكن السرد الاستطرادي» والقوائم» وأسلوب الشحصيات في السطور «الساخرة؛» 
والرحلة العجيبة للأئف الضخم» والسخرية المستمرة من الفلاسفة والنقاد المتحذلقين - كلها سمات تتسب إلى التشريح» (التشريح 


ص ۳۰۹) 


إن التشابهات النوعية: موتيفة البحث» والدعابة, والهجاء» والدغمة؛ والسخرية» والحتوي الأسطوري 
-وهي أشیاء مشتركة في کل من «ترسترام شاندي» واموبي دیلك»- أشياء مؤكدة؛ إلى درجة يجب معها 
أن تمنحنا بعض coal‏ الذي يبرر لنا ا بين اتصوس ae ae‏ النوعية الختلفة» وحن 
نظام اي ds‏ 


إن «تشريح النقد» يصف -داحل الأدب- Le‏ النماذج الأصلية والأسطورية فى لقافتنا. وفي هذا 
السياق يتفوق نموذج فراي في النظر والمعرفة. غير أن تنسيق التقاليد الشكلية -وهو العنصر السينكروني في 
النموذج النوعي الشمولى- يظل ناقصاً كما ترى. إن تكوين نموذج ينقصى السينكروبي والدياكروني معا 
هو مهمة هرقلية» بل إنه قد يكون عقاباً سيزيفياً. واستجابة ناقد النوع لهذه المهمة فى العادة هى أن يركز 
على السينگررني أو الديا كررني » أحدهما على حساب الآخر. إن كتاب Auerbach ¿ta‏ على سبيل 
«Jul‏ وهو وأحد من أحسن الأبحاث فى الواقعية الأدبية, یرگز على التاریخ» على us‏ البحث عن 
التقالید الشكلية للتوع. وبروب حينما لايصف فى «مورفولوچية الحكاية الخرافية» إلا التقاليد الشكلية 
للحكاية الخرافية؛ فانه يركز على A‏ على ساب العناصر الدياكرونية. 


وعلى الرغم من التناقضات الأنطولوجية الملازمة لشهوم النموذج النوعی الشمولی» ab‏ يطرح 
مشکلات yh‏ صعبة . ویفترح بعض النظرین -مثل السيميوطيقى السوفيتي يورى لوتمان Yi‏ مکنة 
لهذه الصعوبات. یحاول لوتمان- مثلاً- أن ينتج نموذجاً Leg‏ شمولباًء من خلال الانتفال من التقالید 
السينكرونية والدیا کرونية , إلي ما يسميه: gi galin‏ «خارج -النص) Extra - Text‏ مومفهوم 9 عن 


Ab 


النص وخارج النص مستمد من تصوره الأساسي عن الفن باعتباره > iS‏ (نمذجة) lech (Modeling)‏ 
للوتمان: 

«الفن نظام نمذجة gb‏ وسوف تفهم عبارة : ثانوي في علاقته باللغة»» لتعني ST‏ من : استخدام 
All‏ بوصفها مادة . وإذا ما كان للعبارة هذا المعني » فمن الواضح أن تضمن الفنون غير اللفظية (التصوير» 
الموسيقي» والفنون الأخرى» سوف يكون محظوراً. إن العلاقة هتا ST‏ تعقیداً ‏ فاللغة الطبيعية ليست واحداً 
من أول أنظمة الاتصال في الجتمع الانساني فحسبء يل أكثرها قوة. واستناداً على بنيتها» تمارس اللغة 
تأثيراً قوياً على النفس الانسانية, وعلی العديد من مظاهر الحياة الاجتماعية. والأنظمة التموذجية الثانوية ؛ مثل 
كل الأنظمة السيميوطقية؛ تنبني على نموذج Ol‏ 


ویعرف لوتمان اللغة igh‏ «أي نظام اتصال يستخدم علامات يتم تنظيمها بطريقة معينة» (بنية..ص۸) 
في هذا النظام تصبح کل هذه الأنواع oY-‏ التصوص الفنية (بما فى ذلك الموسيقى » والسيتماء والتصوير» 
وأنواع أخرى من التعبير الفني) يتم تنظيمها من خلال اللغة- أنظمة نموذجية ثانوية. 


ويرتبط هذا التصور للنموذج على نحو مباشر بما يسميه لوتمان «خارج- اللص» òp : Extra -text‏ 
الذي يربط العمل ب حارج النص يمكن أن یوصف بأنه علاقات بين مجموعة من العناصر الثايتة ف 
النص» ومجموعة من العناصر ينتقي في بيتها عنصر معطى من النص ؛ فاستتخدام إيقاع معين في نظام ما 
لايسمح بإمكانيات spl‏ وأستسخدامه في نظام A‏ يعطينا خمسة طرق متساوية و في sty‏ الشعر؛ 
ريمكن للشاعر أن يختار من بينها طريقة واحدة. ومن الواضح أن هذا الاستخدام يعطينا أبنية فنية مختافة 
تماماء رغم أن الجانب الثابت من العمل من ناحية المادة» أعبي نصّهء يبقي تابتأة (بنية. .ص ١ه)‏ 


وفكرة «الراوبط مع خارج - النص» هي واحدة من أهم إسهامات لوتمان في البويطيقا ؛ فالنص الفني 
«نموذج! » ينم اختیاره من مجال من العناصر. ولأن النص الفني نتاج لاحتمالات هذا المجال» فإن هذا الجال 
«یرتبط» بالنص. إن الحكاية القوطية, على سبيل JEM‏ تعتبر أكثر من حدث منعزل. وقبل أن يكتب بو 
Poe‏ «سقوط بيت Gas‏ كان للحكاية القوطية تاريخها ونطامها وامجالها». فاحتار بو من هذا JAI‏ 
مجموعة من العناصر التي يتألف منها النص وتعطيه طابعه. ولا تقتصر حصوبة «خارج النص؛ على أنه يعطبنا 
عناصر النظام النصي» فهو يعطينا أيضاً سجلاً بما لم يتم اختياره کمناصر نصية. إن ارج-النص ينبني على 
تقاليد النص» أو عناصره التى لم تتم صياغتهاء مثل تاريخه الذى تم وضعه في نظام ثقافي ؛ ولذلك سيكون 
النموذج الوصفي لخارج- النص دياكرونياً بطبيعته» ويقول لنا لوتمان: «إن مجمل الشفرات الفنية المحددة 
Lane‏ والتى bet‏ للنص معنی» ترتبط بمجال العلاقات خارج- النصية؛ (بنية.. ص۵۰) 


وبناء على التقالید غير الصوغة (أيديولوجيتناء وسیکلوچیتنا؛ وسوسیولوچیتا وأحكامنا المسبقة» 
ومخاوفنا) فان خارج val‏ هو حقل التجربة الدي ندخل به إلى أي نص أدبي » وهو الحقل الذى يتم معه 
إنتاج النص الأدبي . ولأن خارج- النص منظم تار Low‏ فانه «هيراركي» كما یری لوتمان: 

op‏ الحقيقة القائلة ob‏ نصا ما له علاقة بنوع معروف, أو أسلوب» أو عصرء أو كانبء أو ما إلى 
ذلك» تغير من قيمة الفوضي entropy‏ للعناصر المفردة في هذا النص. وهذه الحقيقة لاتضطرنا فقط إلى 


Ay 


رؤية الارتباطات خارج- النصية بوصفها حقيقة كاملة بعض الشيء» وإنما تدلنا Lal‏ علي طريق ضبط oda‏ 
الحقيقة) (بنبة.. ص (ol‏ 


إن خارج- النص هيراركي ؛ OY‏ العناصر الستمدة منه تقوم مقام الاحتمالات بالنسبة للنص. وأعلى 
احمال؛ أو الاحتمال الأكثر Aas‏ هو أن يظهر عنصر معين في نص معين. لنفترض أن لدينا حفیقتیرن 
عن بو Poe‏ من الحقائق خارج- النصية: آننا تعرف » من مصدر موئوق فيه إلى حد ماء أن غالبية حكايات 
بو حكايات ¿Ago‏ وأن (أرشر) واحدة من أكثر حكايات بوشهرة. ort La‏ الا حتمال الاعلی أن تكون 
«أوشر) Ue‏ قوطية؛ وأن يكون الموت غير المألوى واحداً من عناصر الحكاية. إن خارج- النص يؤدى إلى 
dy‏ الحكاية» أو تنفيه . 

ولننظر الآن في حقيقتين عن كاتب آخر من الحقائق خارج النصية. لنفترض آننا نعرف أن هنري 
جيمس كتب رومانس» وحكايات قوطية» Lady‏ واقعياء وأن «السلطانية الذهبیة» تعد واحدة من أكثر 
حكايات جيمس شهرة؛ وبما أن هذا النص يمكن أن يكون من واحد من الأنواع الثلاثة؛ فان احتمالية أن 
يكون النص من نوع tados‏ هي احتمالية أقل من ol‏ نبني عليها توقعاً hey‏ من خلال هذه العناصر 
خارج- النصية. قد نقرل» إذن» حین ننظر فى هذين العنصرين من العناصر خارج- النصية » أنهما AST‏ إفادة 
رأهمية فيما يتعلق ب «أرشر» أكثر من «السلطانية الذهیبة!, أو قد نقول الشيء نفسه بطريقة أخرى؛ ÁS‏ 
نقول إن هذه العناصر خارج- النصية تقف فى gel‏ مستوی هیرارکی بالنسبة = (أوشر) | ثر من 
«السلطانية الذهبية) . إن تأكيد توقعاتنا النوعية» أو مانتوقع أن نلقاه حینما نبداً فى قراءة النص» يتحدد جرئياً 
من حلال ما ab aj‏ عما پرتبط بالتص ما هو خارجه: تاريخه» AAT‏ نوعه. 

إن أكبر إسهام عملي لتموذج خارج- النص بالنسبة للنقد الأدبي هو قدرته على أن يساعدتا فى 
أهمية العناصر التي يتألف منها النص؛ يكمل لوتمان عمل الشكلانيين الروس» وحاصة لغوبي مدرسة براغ. 

وأرد» في البقية الباقية من هذه المناقشة؛ أن أطبق مفهوم لوتمان عن خارج- النص, مع أفكار أخري 
شكلانية في أساسها مثل Foregrounding—\gb yin‏ و(التشريه) Deformation‏ حتی أقدم In basda‏ 
لتصتيف الأنواع. وأود في سبيل توضیح استراتيجية التصنیف » والافتراضات النظرية التي تقف وراء صياغة 
النموذج التالي-- أن أثبت هنا عشره نقاط خحلافية: 

١‏ - أن aud‏ الشكلية للنوع الخالص يمكن نمییزها. 

Y‏ تشکُل التقاليد الشكلية للنوع الخالص» فى مركب واحدء أمثلة يمكن التنبؤ بهاء أمثله أضعف 
من حيث اللاتحدد ومحتوي المعلومات. 

۳ - آن التقاليد الشكلية للنوع الخالص قد تتراكب مع تقاليد شكلية لنوع آخره بناء على مبدأ 
الإظهار Foregrounding‏ من أجل تشكيل «Hybrid» tizza) gl‏ 


ays 


٤‏ - أن الأنواع الهجينة أعلي» في محتواها المعلوماني اللامحدود من الأنواع الخالصة. 

۵ - قد يتم تصنيف الأنواع الهجينة Lich‏ لمستوي معلوماتها. 

٦‏ - أن للتص خارج- تص. 

۷ - يتألف خارج- النص من تقالید غير مصوغة, برتبط أحدها بالاعر في نظام احتمالي ما. 

A‏ أن المستوى الهيراركي للنص قد يتغير» إذا أضفنا إليه خخارج- النص الرتبط به. 

٩‏ - عندما يهبط نص ماء مع خارج- النص الرتبط به» إلى مستوي هيراركي أقل» فان النص يعتبر 
أقل أدبية» ويعتبر le y‏ هذیلا . 

+ الأدبية تعاج لخارج -لنص. 
الخاسة تتعلق پالعناصر | لسینگر وليه من النص الادبي والنقاط من السادسة إلى العاشرة تتعلق بالعناصر 
الدياكرونية. ويقف وراء هذا التفسیم افتراض موذاه أننا قد نري ما لنوع من هويت, أو نري فصيلته النوعية» 
قبل أن نرى ماله من «معتي» والنتيجة الطبيعية لهذا الافتراض أن نقول: عندما تتغير الفصائل النوعية يتغير 
المعني كذلك. 

وفي محاولة لتوضيح هذه الافتراضات رالتأكيدات بعناية أكثرء أود أن أنظر في نظام كل عنصر من 
عناصر القائمة على ‚sh‏ 

١‏ - إن التقاليد الشكلية للنوع الخالص pure genre‏ يمكن تمييزها. 

لقد أوضح فلاديمير بروب» فى مورفولوجية الحكاية الخرافية؛ أن التقاليد الصوغة للنوع: تقاليد 
الحكاية الخرافية فى هذه الحالة» يمكن فرزها. seh‏ بالتوع «الخالص» ذلك النوع الذى لايمكن تصنيفه 
فى أكثر من فصيلة نوعية واحدة» فلا يمكن لحكاية الجانء Skee‏ أن تصنف فى فصيلة أساسية أكثر من 
alte»‏ جان» » وتظل محتفظة بهريتها كوحدة قصصية. ودور هذه الفكرة هو وجود عدد محدد من 
الأنواع» بينما تكون أكثر الأبنية الأدبية المركبة الأخري جمعاً بين هذه الأنواع. إن التوع الحالص يمكن 
احتراله إلى مكونات سردية أو لغوية أساسية مثل المشهدء والفقرة» والصورة. لكن لا يمكن اختزاله إلى فصيلة 
نوعية ثابتة يمكن إدراكها. 

۲ - إن التقاليد المصرغة Formulated conventions‏ للتوع الحالص تشكّل؛ في مركب واحد» 
أمثلة يمكن foul‏ بها أمثلة أقل في لاتحددها ومحتواها المعلرماتي . 

بما أن التقاليد الصوغة للنوع الخالص نقع في متوالية احتمالية علياء OB‏ النوع الخالص یتألف من 
نصوص أنومانية أقل في لاخددها وسحتواها lad‏ إن التقاليد المصوغة لحكاية الجان» Kee‏ يتبع 


Ab 


أحدها الآخر في نموذج يمكن التنبؤ به» لدرجة أن احتمالية أن بأني تقليد محدد من تقاليد نوع معين في 
متوالية معروفة» هي احتمالية تقريبية. ويمكن أن نصوغ ذلك بطريقة أخري فنقول: من المؤكد تقريا أننا 
سنلتقي في نوع «حكاية الچان» ببداية زمانية/ مكانية معينة. Uy‏ راع بالطابع التكراري لهذا التأكيد of)‏ نصا 
أوتوماتياً ما وبسبب وجود تعريف له قابل tay oY‏ به)؛ لکن من الهم أن نرسي المبدأ القائل of,‏ التقاليد 
المصوغة فى النوع الخالص يتبع أحدها الآخر في نظام احتمالي ماء وحيث إن التقاليد المصوغة للنوع الخالص 
من نوع يمكن التنبؤ بهء فان النصوص الأتومانية التى يتألف منها النوع هی تقاليد مصوغة؛ وهی مجال 
للاستبدال الميكانيكى . إن أى وضع فى حكاية الجان قد تل بأى وضع eel‏ مفتتح الحکاية» UL‏ 
كانت الحكاية fag‏ بوضم زماني/ مكاني . ومعظم الأدب «الشعبي» «popular»‏ قد يتم تصنيفه بطريقة بعض 
أنماط النوع الخالص» التي هي قابلة OV‏ تصاغ وأن تتوقع. وهذا ما يعينه تودوروف» فيما أظن » حين يقول 
«إن روائع الأدب الشعبي popular‏ هی بالضبط الكتب التي تتلاءم مع أنواعها ° 

۳ - قد نجتمع تقاليد شكلية لنوع خالص مع تقاليد شكلية لنوع آخره بناء على قواعد الإظهارء 
حتى تشكل أنواعاً (هجینة) . 

حینما يشير نورثروب فراي إلى أن «التولیغات الستة الممكنة بين هذه الأشكال كلها موجودة؛ ‏ فإننا 
يمكن أن نوضح كيف تتراكب الرواية مع كل شكل من الأشكال A‏ وحيدما يكتب روبرت شواز «إن 
الرواية تنتمي إلى جانبي العالم so‏ معأ أي أن الرواية الهجائية تفع بين التاريخ والهجاء؛ والرواية 
eu‏ تقع بين التاريخ les‏ فهذا يعني أن الناقدين معا يتفقان على أن الأنواع تتداخل 
Jal‏ آنواعا جدید: أو أنواعاً هجينة» . إن التقاليد المصوغة لحكاية الان قد تکتشف في القص الواقعي» وقد 
تظهر تقالید الرواية القوطية فى الرومانس . » والحقيقة الهامة هنا هي أن الأنواع الهجينة يمكن إرجاعها إلى 
أصلها من الأنواع الخالصة. وعندما يقول تودوروف «إن الرائعة الأدبية قد تشكل نوعها الخاص بها» (الشعرية 
ص 2257 فإنه يشير) فيما اعتقد» إلى أن الرائعة الأدبية- أو النوع (الهجين) - ليست مثل أي نص pl‏ 
لأنها تشكلت من خلال توليف خاص بين تقاليد الأنواع الخالصة. ففى نص مثل «هكابري فن» على 
سبيل المثال» جد تقاليد مصوغة تعود إلى أنواع الرواية الخمس على الأقل + رواية الولد الشفي- bad‏ 
boy‏ والتراجيديا؛ والبيكاريسك» والهجاء» ai‏ القوطية. وعلى الرغم من أن الأنواع Eine‏ 
بين التقاليد الشكلية لترعین أوأكثر من الأنواع الخالصة: فان النص المحدد من نصوص النوع الهجين يوظّف 
ey‏ خالصاً Mel,‏ يهيمن على الأنواع الأخري . فالنوع السائد في هكلبري فن "Hucklebrry‏ 
„aFinn"‏ رواية الولد- الشقي» لكن من المؤكد أن التقاليد المصوغة للأنواع cos AN‏ مثل الرواية الرخيصة 
والتراجيدايا والبيكاريسك» يمكن أيضاً تمييزها. 


t‏ الأنواع الهجينة أعلي» في لا تخددها ومحتواها المعلوماتي» من الأنواع الخالصة. 


لأن النوع الهجين لا يثبت أمام التوقع» ولأنه لايمكن وضعه في معادلة والتنبؤ به» فهر أعلي في 
محتواه المعلوماتي من النوع الخالص al.‏ النوع الهجين يوظف ما يسميه ليونارد Meyer ple‏ «اللاعدد الذي 
له تصميم AA‏ وذلك حينما يظهر Foregrounds‏ التقاليد الشكلية لنوع OD ler‏ 


E‏ هذه العملية عن هزيمة التوقعات النوعية احددة. فإذا ما بدأت قصة قصيرة مثل «البرمیل 


Mb) 


السحري» لبرتارد مالامود- على سبيل المثال- پالوصف الزماني ا لدم د 0 
لحكاية الجان. وإذا مائلا الافتتاحية التقليدية لحكاية الچان تقليد آخر من تقاليد حكاية الچان؛ do‏ سيئيت 
توقم نو ع «حکاية الجان» » ويكون السرد أوتوماتيا عند هذه النقطة. إن الاظهار Foregrounding‏ يساعد على 
us a ae‏ و ال : لحات oz‏ والمعلومات 
توليد عدم التحدد» فيما يتصل بال al,‏ النوعية للنص» وستکون مصطلحات اللا د وا [fe‏ 
مصطلحات متناغمة» Oly‏ لم تكن مترادفة. 

ه - قد يتم تصنيف الأنواع الهجينة طبقاً لستوی معلوماتها. 

من خلال تمييز تقاليد الأنواع الخالصة الختلفة في النص الهجين؛ ربما يمكن تقديم شيء محدد 
فيما یتصل بمستوي النشاط الإظهاري Foregrounding‏ داخل النص ؛ فالنصوص العالية في مستوي 
معلوماتها ولا مخددها ستكون هی تلك التصوص التى تمزج -عبر عملية الإظهار- Foregroun‏ 
8-عدداً ضخماً من تقاليد الأنواع الخالصة. إن قصصا مثل «ترسترام شاندي» و ؛موبي ديك» "The y‏ 
Sat-weed Factor"‏ » وتلك القصص التي يصعب توصيفهاء يمكن أن یتضح عموماً أنها متشابهة: بسبب 
هذا العدد من تقاليد الأنواع الخالصة التي تمزج بينها. والأعظم من ذلك بطبيعة الحال هو هذه الدرجة من 
النشاط الإظهاري داخل النص» رالأعلى من ذلك هو EIN‏ ومحتوى امعلوبات داخل ذلك النص. 

5 - إن للتص حارج - نص Lake‏ به. 

كل نص مكتوب في لغة محددة» فى زمان ومكان معینین؛ وكتبه كاتب ما. فكل نص له تاريخه أو 
خارج- نصه. ولتکرر ما أكده لوتمان oja‏ مجمل الشفرات الفنية المحددة تاريخياًء التي Qe‏ من النص نصا 
مفهرماً؛ ترتبط بمجال العلاقات خارج- النصية. وهذه العلاقات علاقات حقيقية تماماً (بنية ص (or‏ إن 
an ana - ۱ ,‏ 
خارج- النص يطابق عناصر العالم الخارجى التي fae‏ النص نصا مفهوماً في زمن معين. : 

۷ - يتألف خارج- النص من تقاليد غير مصوغة unformulated‏ يرتبط أحدها بالآخر في نظام 
احتمالي ما. 


حینما يؤكد لوتمان أن «الحقيقة القائلة بأن نصا ما رتبط بنوع ماء معروف» وبأسلوب che‏ وعصر de‏ 
وكاتب ما.. وما إلى ذلك» تغير من قيمة الفوضى لعناصره المستقلة. وأن هذه الحقيقة لا تضطرنا فقط إلى 
رؤية الارتباطات خارج النصية كلها باعتبارها حقيقة؛ وإنما تدلنا كذلك على الطرق التى نضبط بها هذه 
الحقيقة (البنية ص ۵۱).. فإنه يعنى» فيما أعتقد» أن هذه الحقيقة يمكن ضبطهاء وإذا ما قلنا إن Ves‏ 
La‏ نع معيناً كان قد كتب فى Vet‏ خلال النصف الأول من القرن الثامن عشرء فان الاحتمالية 
الاعلى أن یصتف النص باعتباره #بيكاريسك» أساساً. ونحن قادرون على صنع هذاء لأن الأنواع تقوم على 
مستویات هيراركية مختلفة فى فترات من التاريخ. وبما أن التقاليد غير المصوغة تصنعها BUS‏ ماء فى فترة 
تاريخية معينة» فان أنواعاً قليلة ستكون أكثر «أهمية؛ أر «جدیة» أو os‏ من الأنواع الأخرى. ففی فترة 
زمنية معينةء سيحتل نوع محدد- مثل البيكاريسسك فى امجلترا القرن الثامن عشر- مستوى هيراركيا أعلى» 
وسوف تتزايد- أو تتناقص-- الاحتمالية التى یمکننا أن نصنف نصا ما وفقآ لهاء عندما نعرف التاريخ الذى 
call‏ فيه النص. 


A 


إن العصر الذى کتب فيه النص» هو بطبيعة الحال مجرد عنصر من عناصر مركبة» يتم تنظيمها 
تنظيما هيراركياً في خعارج- النص . 


عندما يصف التاريخ كأنه بناء هیرارکی» يكتب ليونارد ماير؛ 


«التاريخ هيرارکي: إن طول الزمن ظل حدثاً يعتمد في حضوره التاريخي إلى حد ماء على ديمومة 
المستوى الهيراركي الأعلىء » الذى يشكل هو Tee‏ منه» لقد ظل يعتمد على ما يمكن أن يسمي 
«أصداءه» التاريخية. كان الاغتيال في سراييقر حدثاً laba‏ ولم يكن ذلك OY‏ الذى اغتيل کان نبيلاً أو 
أحد أقاربه ممن لهم مكانة خخاصة» بل OV‏ الحدث أصبح جزءاً من حدث أعظم يسمى الحرب العالية 
الأولى . ولو كان الحال غير ذلك لكان الاغتيال قد تم heed‏ من زمن بعیده (الموسيقى.. ص )٠٤١‏ 


إن النصوص الأدبية تدحل في عمليات «حضور تاريخي» مختلفة؛ عندما تغير التقاليد غير المصوغة» 
لني تلتحق بهاء من مستوياتها الهيراركية. فالنصرص ذات اللون انحلي» المكتوبة في أمريكا خلال النصف 
الثانى من القرن التاسع عشرء امتزجت بالتقاليد غير المصوغة؛ مثل الحاصلية 27611817 والحدمية» 
والإقليمية» والرأسمالية- تلك التقاليد التى كانت فى مستوى هيراركي عال خلال هذه الفترة من تاريخ 
أمريكا. وحيث إن النوع يعكس أحداث «نظام عال» «مهم ودال»» فان En‏ نفسه أصبح مهما ودالا. وفي 
وقت مبكر من القرن التاسع عشرء كان ما تسميه OVI‏ «الرومائس» ey‏ سائداء لأنه کان قادراً على الدخول 
في علاقة مع التقاليد غير المصوغة (للنظام العالي) فى تلك الفترة ols)‏ أحد هذه التقاليد غير المصوغة هو 
leal‏ عدم وجود مادة صالحة للقص النثرى «الواقعی»). ولكن حینما انتقلت هذه التقاليد الدرعية غير 
المصوغة إلى مستوى هيراركى أدنى فى النصف الثانى من القرن التاسع عشرء لم تكن الرومانس نوعا سائداً. 


لم تمت الرومانس (النوع لايموت آبدا)؛ ولكنها في النصف الثاني من القرن التاسع عشر احتلت 
مستوی هيراركيا أدنى من الواقعية . وبتعبیر ما یره یمکن أن نقول: al:‏ الواقعية فى أمريكا قد مارست (حطوراً 
تاريخيأة أطول من الرومانس . 


4 — حينما یهبط نص cle‏ مع خارج- نصه» إلى مستوی هيراركى أدنى» فإنه يعد أقل أدبية» ويعد 
ae‏ 


عندما أعاد ت. إس. إليوت اكتشاف «الشعراء الميتافيزيقين» رفعهم إلى مستوى هيراركي أعلى؛ 
ف(الیتافیزیقیون) كان تعبيراً قليل القيمة حينما استخدمه دكتور چونسون ليصف نفس الشعراة؛ أما في 
عصر ت. إس. الیوت » فكانت المستويات الهيراركية للتقالید غير المصوغة قد تبدلت على نحو حاد ؛ لدرجة 
أن عيوب #دونی» Donne‏ كانت قد خولت إلى حسنات. وبطريقة ماثلة يمكن للنوع أن تقل فیمته, Y‏ 
فى فترة معينة من التاريخ- لم يكن في مستوى هيراركى عال؛ يكفي لتأكيد أنه سيكون ترعاً دالا ومهماً. 
ويمكن التعبير عن ذلك بطريقة أخرى من خلال تأكيد إرنست هيمنجواي أن الأدب الأمريكي قد بدأ مع 
مکلبری فن "Huckleberry Finn‏ فتقول: إنه بالتسبة لقص هيمنجواي Sl‏ ني أمريكا قبل «هكلبرى 
Lia Y‏ القص في مستوی هیرارکی أدنى. 


AV 


حين ينزل نوع ما من مستوى هيراركي sel‏ | إلى مستوى هيراركي أدنى» ينظر إليه عموماً باعتباره 
wir «DN ats il‏ ار علی ال أسلوب ee P.‏ أن Yu R‏ يموت q dal‏ 

ee Ji الخاص رم‎ 

۰ - الأدبية نتاج ¿alle‏ 

إن الأسكلة A‏ تدور حول أهمية نوع cla‏ وقیمته» ومعناه ؛ هی aed‏ حول طبيعة الأدب. فعندما 
نسأل؛ ما أهمية «هکلبری فن» وما قيمتها؟ وما معناها؟ Lib‏ نسأل فى الحقيقة عن ماهية الأدب فى ثقا 
وحيث ال التقاليد البوعية غير المصوغة تشكل تاقينا لقيمة Es‏ معين» OW‏ أنواعاً معينة- ومن لم = 
EN‏ و 0 ونصورص رت al‏ القيمة الأدبية لنوع ما 


إن القيمة الأدبية لنص ماء وأهميته» ومعناه بالنسبة لثقافته» و«حياته» تتغير مع التاریخ على نحو 
مشكالي Kaledoscopically‏ وهذا هو السبب في صعوبة أن نقيم أصنافاً نوعية» بناء على المستويات 
الهيراركية للتقاليد غير المصوغة. فتصور كاتب ما لعمله؛ واستقبال الجمهور لا يعنيه عمل کاتب ماء کل 
ذلك يتشكل عبر التقاليد غير الصوغة لفترة تاريخية معينة. ومن ثم OW‏ التقاليد الشكلية أو البلوكاث البنية 
التى يبنى الكاتب نصه خارجها؛ يتم تنظيمها وفقاً لتصور الكاتب عن عمله وأهميته وقيمته. إن التقاليد غير 
الصوغة إذنء في مستواها الأساسي أو في مستوى التقاليد الشكلية؛ as‏ نوعاً. 

بهذا التوضيح الأخير تكتمل الحلقة ؛ فمناقشة التفیر» أو الطبيعة الدياكرونية للتقاليد غير Bb pall‏ 
تعود بنا مرة أخرى إلى النظر فى الطبيعة الساكنة أو السينكرونية للتقاليد المصوغة. وبدلاً من السير فى نحط 
طولى مستقیم» يمكننا أن نرى قائمة التوضيحات se‏ باعتبارها دائرية ؛ فمناقشة النص تقودنا بإصرار إلى 
مناقشة “g=‏ النص» ومن -g=‏ النص نعود مرة sp‏ إلى التص. ur ¿S pull al‏ التقاليد غير المصوغة 
إلى التقاليد الصوغة» من الجانب الدياكرونى إلى الجانب السینکرونی فى النص الأدبى» تتوازی مع الحركة 
التى وصفتها «الداثرة التأويلية» الشهيرة. نحن نكتشف المعنى من النص الثابت؛ والعتی الذى نكتشفه يصهر 
النص الثابت مع مغزى جدید» ويقود هذا المغزى الجديد بالتالى إلى معان جديدة.. وتستمر الحلقة في 
حلزوئة الا کتشاف. 


ويترتب على هذا النوع من الصياغة وعى بأن القاریء يمنح التص معنا دائما. فكل قاریء يأنى إلى 
النص بعمر من المعرفة خارج- النصية (حتى ولو كانت معرفته قاصرة على معرفة كيف يقرأ وهی معرفة 
تتفاعل مع العناصر الثابتة السينكرونية من النص لتشكل العنی الكلى له. ونحن قبل أن نبدأ فى القراءة» 
تتعظم معارفنا خخارج- النصية» بما فى ذلك وعينا بالأنواع وما نتوقعه من النصوص الفتلفة» تنتظم على نحو 
هيراركي. نا نتوقع أن نصادف عناصر معينة حين نبدأ ول الأمر في قراء نوع معين من النصوص: قصيدة» 
أو رواية» أو تقرير صحفي مثلاً. وسوف يؤكد النص- من خلال نظام أو «بنیة» عناصره التقليدية-توقعاتنا أر 
ينفيها. وبطبيعة الحال Op‏ النص ذاته يخلق توقعات سردية كلما تقدم إلى الأمام؛ وتجتمع هذه التوقعات مع 
ما نعرفه سلفاً عن النص لتساعدنا فى تشكيل تلقينا الكلي له. 


راركت 


إن التفاعل بين العناصر النصية والعناصر خارج- النصية يساعدنا lal‏ فى شرح السبب الذی من 
أجله يؤدى نص ما إلى تأثيرات مختكفة حيدما يقرأ مرة ثانية . شا Jobe‏ القراءة الثانية للکتاب نضع قائمة 
هيراركية مختلفة من التوقعات: فنحن نبحث عن أنماط التصور ونظام الرموزء وعن السمات المميزة» أو 
الفعل الذى افتقدناه خلال القراءة الأولى. نحن GE‏ بمصاحبة توقعات خارج- نصية مختلفة. ورغم أن 
استجابتتا للنص تتحدد غالبا من خلال ما نتوقع أن نحصل عليه منه, فان المعتى الكلى للنص مستمد من 
شىء أكبر من مجرد توقعاتنا حارج النصية الواعية . 

إن نظام قيمنا الثقافية» الذى يساعدنا على تأسيس افتراضاتنا اللاواعية حول قيمة أشكال الأدب 
امختلفة ومغزاها- هذا النظام له آعمق الأثر على تلقيتا gel‏ النص . وقيمنا الثقافية- تلك الأشياء التى نعتبرها 
في أهمية الثقافة- تبنی هى الأخرى على نحو هيراركى ؛ فمن الواضح أن بعض قيمنا أكثر أهمية من 
الأخرى» وأن قیمنا تتغير من فترة إلى أخرى» oh‏ ماکان مهمأ لثقافتنا فى المرة ة الأولى لم يعد مهمأ فى الرة 
الثانية. وکما أن قيمنا تغير من مراتبها الهيراركية» فإن مفهرمنا عن القيمة الأدبية يتغير معها . فالقص العلمي 


یلاق بظر یه Aide!‏ ی a)‏ ينظ ايه اليا أدب أكاديمي رفيع. 


بهذه الطريقة يصبح النص الأدبي انعکاساً للحظة تاريخية؛ ویصبح في الوقت نفسه هو اللحظة التاريخية 
ذانها ؛ ذلك أن النص الأدبي يتخلق دانحل هيراركية من القیم والافتراضات الثقافية. إن له +حضور؛ تاريخيا. 
($b)‏ في الوقت نفسهء تذ کرة ثانية بالبنية الهيراركية للقيمة داحل الثقافة عبر التاريخ ‏ 

إن القوة الفاعلة لنموذج مثل الذي افترضناه هنا تتوقف على متطلبات عملية مهمة ومعقدة: أولها 
نظرية في القراءة ترسخ الافتراض القائل بأننا نفهم النص؛ جزئياً على الأقل؛ من خلال نوعه. ورغم وجود 
عمل مهم لنقاد (تلقى- القارئ»؛ مثل ولفجاخ ايزر» ونورمان هولاند» وستانلي فيش» وچونائان کلره لم 
توجد حتی OW‏ نظرية كاملة في القراءة. إن صياغة المراتب النوعية الهبراركية داحل هذا الدمرذج ایضا؛ تضع 
تصوراً عن قارع «عارف» » وعلى صلة وثيقة بنطاق واسع من الأدب . والقارئ «الساذج» الذي ليس له صلة 
بتطاق من التقاليد النوعية» قد dey‏ برواية hasty‏ معتبراً إياها رواية Y‏ محدودة؛ ومثيرة» بل رواية مشوقة. 
ومن الممكن في الحقيقة أن نتخيل قارئاً يجد في كل نص نصا لا محدوداً. وحيث إن النموذج يقوم على 
التوقعات التي يمتلكها قارئ عارف؛ حول أي نص محدد؛ فان هذا النموذج لایصلح لكل القراء. 

هناك صعوبة عملية أخرى تقف في طريق القوة الفاعلة للنموذج» رهي أنه ينطوي على افتراضين 
أساسيين آخرین: وجود عدد من الأنواع الأتوماتية المحددةء وإمكانية عزل التقاليد المصوغة لهذه الأنواع 
وإمكانية تصنيفها. وتنطوي هذه الافتراضات على ما هو أكثر من القفزة الإيمانية المعتادة لدی المتطهرين» 
وهي تکشف -في مستواها الأساسي عن مشكلة منهجية عسيرة تواجه الدموذج. 

| وحيث إنه لا يمكن أبدا أن نصف إلا تقاليد أنواع قلیلة- وبصورة اعتباطية فقط- ستذهب هباء 

محاولتنا أن نصف مراوغة التقاليد الخاصة بالأنواع؛ إذا لم تكن هذه التقاليد نفسها موضوعاً لتحليل ستظم 
وموسع . 

ورغم غياب تصنيف يصف التقاليد المصوغة» وغياب نظرية مفيدة في القراءة» تعرض للصعوبات 


Ag 


العملية الحادة التي تقف ضد أن يعمل هذا السموذج بنجاح- رغم ذلك فإن المقارية النظرية لمشكلة تصنیف 
لانواع ليست عديمة الجدوی؛ فيما أعتقدء مع وجود هذه الصعوبات العملية. وحینما يقوم تصنیف 
لانراع الأتوماتية» P‏ نظرية مفيدة في الفراءة» ستكون الفعالية العملية giel‏ فیما اعتقد» آکثر 
وضوحاً . وأعتقد of Lal‏ نمط اللموذج النوعي المقترح هنا قد يتم استخدامه لأغراض wel‏ غير التصنیف. 
فتطور مسيرة الكاتب- على سبيل المثال- يمكن «رسمها ika‏ وفقأ لدرجة تكسيره ه للئرع في کل قصة 


لقد کتب هیرمان میلقیا «Melville‏ على سبيل الثال» ez‏ فترة مبكرة من مسیرته» قصص البحر 
الشعبية المألوفةء مثل (1۷۵۵۵) (Omoon,‏ وهما قصتان شدیدتا الشبه - من حيث البناء والرضوع 5 
بالرواية الرخيصة وقصص الغامرات الحسية. أما قصة 136000000 » التي نشرت بعد القصتين السابقتين 
بعامين» فتكسر نموذج قصة البحرء وذلك عبر إضافتها بعداً سيكولوجياً للسرد. وأما قصه While- Jack=»‏ 
«vet‏ المكتوبة بعد 4188011189 : فتکسر حتي ذلك النوع من قصة المغامرة الموجود في قصتي «Omoor‏ 
Typeen)‏ , وذلك من خلال إضافة عناصر رمزية وأليجورية. وبطبيعة الحال» فان «موبى ديك 1۷10 
Dick‏ تكسر تقاليد g lyf‏ متعددة؛ وتعيد جميعهاء بما في ذلك قصة البحر المألوفة . 

ومع ذلك» فان ميلفيل في رواية a Pierre)‏ ينظر cala‏ ويعود J‏ نوع من الأليجوري السيكولوجي 
المحدود» الشبيه Ley‏ فعله في رواية The Confidence -Man Ay, ui. Mardis‏ والمكتوبة بعد سنوات 
من Pierre‏ فهي نموذج فذ لتكسير النوع ؛ فهذه الرواية تفلح جداً في تكسير - وإعادة تجمیع- تقاليد 
من رواية البیکارسك» والرواية الرخيصة» والحكاية الشعبية والأسطورة» والررمانس» والهجاء (وربما أنواع 
Gal >‏ على نحو يجعل منها رواية شبيهة بروايات معاصرة» مثل «The sat - sweed Factors‏ 
psi «(Gravity's Rainbote»,‏ ما تشبه القص الأمريكي اللمطى في القرن التاسع عشر. وفي أخخر ably)‏ 
««Omoon, (Typee»‏ ذلك أن رواية «Moby Dick» ay, Ja « «Billy Budd»‏ هي نوع هجین ؛ 
Rus‏ من تقالید الالیجوری» والأسطورة» والرمزية) Stal‏ عن الواقعية » وقصة البحر المألرفة 7 رحین يكم 
تمثيل هذه النصوص اختارة من مسيرة ميلفيل » في (رسم da‏ ستكشف عن جالب من تطور هذه 





: المسيرة‎ 
تاریخ الشر‎ ۰ in ev 15 o. o\ or er el se sy 
(CM) The Confidence - Man (MD) Moby - Dick (P) Pierre (WI) White -Jack 
(R) Redburn (O) Omoo (T) Types 


وحيث إن تقاليد أنواع قليلة فحسب هي التي يمكن عزلها وتسيقهاء فان المؤكد أن العدد الدقيق 
للأنواع الأتوماتية؛ التي يتم تكسيرها وإعادة مجميعهاء عبر نص واحد محدد على الرسم البياني» هذا العدد 
لايمكن خديده بوضوح مطلق ؛ ومن ثم فان موضع كل نص على الرسم موضع اعتباطي . 

غير أن أهمية هذا النموذج المفترض ليست في وضوح الرسم؛ فالدموذج فحسب أن يكشف عن 
التطبيق العملي الممكن لرأي نظرى- ولابد أن نركز أيضاً على أن موقع نص معين على الرسم لايعكس 
شعبيته» أو تقديره النقدي ؛ فقد كانت كتب «Typeen Ju‏ رد0000 White Jack-», «Redburn»,‏ 
1 وعبر جاذبيتها الشعبية, أكثر bie‏ من روايتي «The Confidence- Manny «Moby Dick»‏ « وهما 
الروايتان اللعان OLEE‏ اليوم بغالبية الاهتمام النقدي. 


إن قيمة متل هذا الرسم البياني في مقدرته على توضيح الاختلافات الشكليةء المنسقة Afty‏ بين 
نصوص ربما تناولت الوضوع نفسه. ورصف هذه الاختلافات قد يعطينا بدوره نقطة بداية لبحث آخرء 
يتصل بسبب وقوع هذه الاختلافات» وكيفية وقوعهاء رأحد الأسثلة التي يوحي بها الرسم الباني؛ بشكل 
غير مباشر: اذا كانت نصوص BA Redburns, «Omoory (Typeer‏ بتقدي ركبير لدی معاصري 
میلفیل» بينما تعد ررايتا «The Confidence- Man», «Moby Dick»‏ « اليوم أفضل نصين لبیل ؟ هل 
لحن نقدر اليوم التعقد البنائي أكثر ما نقدر البساطةء وإذا كان القراء المعاصرون يقدرون التعقد أكثر ما 
يقدرون البساطة» فلماذا لم تكن «The Confidence - Mam‏ ؛ هي ES]‏ «شعبية) من الوجهة النقدية, 
مع أنها تبدو أكثر تعقدا؟ 

سؤال آخر يطرحه علينا الرسم البياني» يتعلق بما قصد إليه میلفیل» ما الذي قصد إليه میلفیل حين 
عاد إلى بنية سردية أقل تعقداً في رواية 2181839) ؟ إن غرض هذا الرسم أن يمدنا بأساس أكثر موضوعية 
ررسمية؛ يمكن أن نبنی عليه دراسة حول معنى النصوص الأدبية» وتاريخهاء وقيمتها. 

وإلى جانب أن النموذج يمتحنا منهجية BSE‏ نصور بها التغير في مسيرة کاتب ماء فإنه يوحى 
كذلك بأداة تساعدنا في مديد الكيفية التي يمكن بها dub‏ نص معين. وعلى سبيل الثال» فان بعض 
قصص الأشباح لدى هنری جيمس» مثل Sir» «The Real Right Things»; «The Jolly Corner»‏ 
dEdmumd Orne‏ يصعب تأويلهاء Y‏ يصعب تصنيفها من حيث النوع. 


ولو تم عزل وتنسيق التقاليد المصوغة ل(«صيغة» قصة الشبح» فان كل هذه القصص سيمكن قياسها 
من خلال هذه الصيغة؛ حتى نحدد درجة تكسيرها لنوع. يمكن أن نوضح مثلاً أن «دورة اللولب»؛ وکما 
أعتقد أناء هى نص (إبستمولوجى» » يتذبذب بين المقولات النوعية للواقعية والفانتازيا. ولايستقر tal‏ في أى 
منهما. إن نوع النص يتحدى مقدرتنا على فهم عالمناء ويهتم بالسؤال « کیف» نعرف» أكثر ما يهتم بالسؤال 
«ماذا» نعرف. وقد يقبت الدموذج المقدم هناء من خلال اقتراحه لمنهجية يمكن توظيفها في تصوير مسيرة 
الکاتب؛ والتمییز بين نصوص تبدو متشابهة من حيث التوع» قد يثبت هذا النموذج أن له قيمة أبعد من 
مجرد تقديمه لمنهجية في تصنیف الأنواع . 


ورغم أن هذا اللموذج النوعى يمكن ترظيفة لأغراض أخرى» فان غرضي الأساسي من تقديمه 


Why 


غرض مزدوج: gl A‏ اود صياغة نظام للتصنيف sl‏ لايقوم على Esty‏ النص ؛إذ يبدو لي أن 
النظام الذي یحاول وصف الاسعتلدف بين النصوص » من خلال وصف الاحتلافات بین موضوعاتهاء هو 
نظام مهتری)» ففي نظام تصنيفي کهذا» ستكون نصوص مثل توم جونز Sat - Sweeday «Tom Jones)‏ 

0۲ متشابهة في موضوعهاء على نحو يبرر تصنيفها حت النوع نفسه» وحتى بالنسبة لقارئ ساذج 
جداء سيكون انتسابها لفصيلة نوعية واحدة دليلاً على مزيد من إساءة تأويل النص. ثانياء أنني أريد تفسير 
البعدين السينكروني والدياكروني» معا ورغم أن جهدي هنا انصب على البعد السينكروني أكثر من 
الدياكروني» فانني حاولت في دراستي a‏ ذللت أن أواجه مباشرة مشکالات التأويل الدیا (Ags‏ أو خارج Es‏ 
التصية» حين تتعلق هذه الشکلات بعدم ¿Ala‏ ويتوقعات القارئ. 


ریدر لي أن التأویل استفناف جيد لنقد النوع ؛ فناقد النوع لایحتاج إلى حصر نفسه في نوع من 
الإمبريقية الأدبية أو «علم السرده ‏ بل إن واجبه الأول هو اکتشاف العنی في الشکل. إن البحث في وظيفة 
التصوص لايمكن أن ينفصل عن البحث في معنى النصوص» كما أن الكلام عن عدم حدد النوع يقتضى 
أن نتحدث عن معنى النص» وعموميته» ودلالته على ثقافته هو الخاصة. ويبدو أن نقد النوع على وجه 
الخصوص» صالح لمواصلة هذا التوحيد بين المعنى والشکل. 


WY) 


إ. د. هيرش «مصداقية التفسير) » جامعة نیرهافن» VATY‏ 

تریفتان تودوروف «تتمیط القصص البولیسیة! - اشعرية النثرة ترجمة ريتشارد هوارد» ASW)‏ جامعة كوربيل ۱۹۷۱ 
تورثروب فراي «تشریح التقده جامعة بریستون ۰۱۹۵۷ ص ۰۱۹۱۰ 

يوري لوتمان «بنية النص الفني» آن آربور» إسهامات میتشجان السلافية, ۱۹۷۷ . 

من أجل مناقشة لمعنى «الأتوماتية؛ انظر: بوسلوف هاثرانك «التصنیف الوظيفي للغة العياریة» , ضمن «قارئ من مدرسة 
براغ: للجماليات؛ والأبنية الأدبية» والأسلرب» iim‏ بول جارفین (راشتطون» جامعة چررچ تاون ۱۹۲۱) , لمناقشة العلاقة 
بين المعلومات واللاتحدد انظر: أبراهام موليز «نظرية المعلومات والتلقي الجمالي «ترجمة چو کوهین» VAT‏ ورغم أن 
النص الأوتوماتى OS‏ أدنى في محتواه العلوماتي» فإنه یکون عادة أعلى في «الحتوى الشماثري؛ , وأقصد بهذا أن الشعائرية 
تميل إلى توظيف اللغة توظيفاً مختلفاً عن رظيفة یالتوصیل - 

EY ص‎ oth ytd تزيفتان تودوروف‎ 

روبرت شولز «البنيوية فى الأدب» جامعة ييل ۰۱۹۷۶ ص ۰۱۳۳ 

كانت رواية «الولد -الشفي» رد فعل Gad‏ «الولد -الطيب» وهو الأدب العاطفي الذي غمر السوق الشعبي بين عامي 
AAA = ۰‏ رفي رد فعل مضاد للتصویر غير الواقعى للأطفال الذي قدمه ررائيون مكل هوراتيو آلجر» وكتاب 
ساخرون مثل ب. ب. شيلابر وچورچ هاريس وترماس باريلي» هاجم آلدرتيش التمط الرئيسي الذي قدم الولد الأمريكي 
الشاب وكأنه خال من الجسد والعقل؛ يعمل بجد؛ مؤدب» له توجهات حسنة؛ يذهب إلى الكنيسة» حساس؛ وطيب. 
وقبل توم ساير ریما كانت رواية «الولد- الشقي» هي الرواية الأأكثر شعبية في إطار ذلك السرع. 

ليونارد ماير #الموسيقى -الفنود - الأفكار» جامعة شیکاغو ۱٩۲۷‏ .ص۱۵ 

لقد أصبح ما یسمیه لوتمان «العلاقات خارج- النصیة» مفهرماً شائعاً الآن فى النقد الخاص بتلقي القارعا؛ فايرر على 
سيل امال يوظف مقولة بارس عن«الافق؛ , و#التيمة؛» لكي یصف ما يسميه لوتمان «خارج al‏ راجع ولفجاغ آيزر 
في «فعل القراءة؛ ؛ جامعة چون هوبکنز ۰۱۹۷۸ وجوناتان کلر في «ملاحقة العلامات؛ جامعة كورتيل ۰۱۹۸۱ وهر 
يوحي أيضاً بالتشابه الشديد بين مفهوم لوتمان عن «خارج -النص» و مصطلح «تقاليد igh All‏ .۱ 
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القصة والرواية‎ 


التحفيز الاستعاري فى القص القصير: 
(فی البدء كانت القصة» 


"Metopharic motivatiom in short fiction: "in the be- 


gining was the story" 
شارلز ماي‎ 
Charles May 
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مقالة نشرت ضمن کتاب: (نظرية القصة القصيرة في مفترق طرق) 
"Short story theory at a Crossroads", edited by Susan Lohafer‏ 
and Yo Ellyn Clary, Louisiana University Press, 1989‏ 


من أكثر الملاحظات النقدية شيوعاً حول القصة القصيرة أنها بدأت كنوع متميز فى بداية القرن 
التاسع عشر في أمريكاء وخاصة في أعمال إرفنج PoeyHawthorneò ste; Irving‏ وميلقيل1/6101!16 
. وكما هو الحال F‏ نقدية كثيرة حول القصة القصيرة؛ لم يتفحص أحد هذا الرعم الشائع. وإذا 
كان تراث القصة قد بدأ في القرن التاسع عشر حقاء فان فهم أصولها قد يمدنا بأساس نطور عليه تاريخاً 
نوعياً للشكل. ليس هذا فحسبء بل إنه يوضح بعضاً من تقاليد القصة القصيرة: مثل بنيتها شديدة 
الإحكام؛ وافتقارها إلى تطور الشخصيةء وحدودها التيمية. لقد ميزت تلك السمات هذا الشكل dato‏ 
وربما. حرمته من أن deh‏ مكانا لائقا في التاريخ والنقد الأدبيين. 


لقد أخذت الجملة المقتبسة في عنوان هذا المقال من قصة إيزاك دنیسن Dinesen‏ «الحكاية الأولى 
لکاردینال) » حيث يفرق St Ho,‏ بين القضة وان اخ lr‏ : فن يضحي بالقصة في سبيل 
الواقعية والشخصيات المنفردة. den‏ يكون أدب «الرواية» هذا منتجاً إنسانيآء فان القن الالهي هر 
القصة.. إذ «في البدء كانت القصة؛» ویضیف: «وفي كوننا الشامل» ليس سوى القصة هي التي تملك 
سلطة الإجابة على صرخة القلب لدى شخصياتهاء الصرخة الوحيدة في قلب كل منهم: «من a‏ وذلك 
من خلال القصة. إنني أفهم أن الكاردينال يقصد بهذا نفس الظاهرة اللغوية التي يسميها كلود ليقي 
شتراوس الأسطورة: أي «ذلك الجزء من اللغة. الذي تصل فبه صيغة Tradittore‏ وإلى أدنى قيمة حقيقية: 
ذلك أن جوهرها لايكمن في أسلويهاء أو موسيقاها العضوية؛ أو نحوهاء بل في القصة التي SE‏ ومن 
ثم فأنا أقصد بالقصة Gal‏ ماحدده الشكلانيون الروس: أي متوالية من الأفعال السابقة في وجودها- 
2 عن أي تقديم كلامي للأحداث» وبهذا يتم تمييزها عن الحبكة؛ أو sujet‏ » أو الخطاب. ومن 
hes‏ ا م القصة استخداماً إجرائياً بطریقتین مختلفتين » وا كانتا مرتبطتين . أستخدمها بطريقة تاريخية؛ 
لأشير بها al‏ القصة كأسطورة على القصة القصيرة كخطاب. وأستحدمها بطريقة نظرية ؛ لأستغل 
الأسبقية اللعروفة للقصة كمتوالية» على الخطاب كتقديم بلاغي. 


وأستخدم الاستعارة Metaphor‏ والتحفيز Laf Motivation‏ بطريقيتين مختلفتین : الأولى أنني 
أستخدم الاستعارة لأشير بها إلى تلك العملية الأولية الي يقول فرويد إنها wal‏ إلى ظهور الفهرم ا 
للعالم . إنها «علم النفس وقد جلى ف في العالم الخارجي» » أي ما يسميه إرنست كاسيرر وميرسيا إلياد «الظاهرة 
الدينية-- الا سطورية) .. التجربة الغامضة أو الفعل الرمزي الذي ينقل به A‏ ء العنی الذاتي إلى العالم الخارجي» 
ومن ثم يؤدي إلى «الخطأ» في تلقيه «كما لو كان» خارجياً. وأستخدم الاستعارة ثانياً بالسی الجمالي» 


۷۹۰ 


بالطريقة التي حددها وليم جاس 95 باعتبارها «نرعاً من صنع -النموذج» من خلال النظام» والتقديم» 
والمرجعية»» تماماً مثل شكل القص نفسه وطريقته. ويستخدم بیتر بروكس Brooks‏ المصطاح Lat‏ بهذه 
الطريقة؛ لكي يشير إلى أن السرد يعمل باعتباره استعارة» عن طريق ضم الاختلافات عبر التشايهات الفهومة 
وتکییفها لتكرن حبكة عامة. يقول بروكس: وحيث إن الحبكة هي (بنية الفعل في كل مغلق joey‏ 
فإنها بهذا لابد أن تستخدم الاستعارة حتى تصبح شاملة ۲۳۲۸ وهكذا فأنا أستخدم الاستعارة لاشیر إلى كل 
من العملية السيكلوجية التي تؤدي إلى ظهور الأسطورة أو القصة, والعملية البلاغية التي نتحول بها القصة 
إلى خطاب. 

أما التحفيز» فأتصد به فكرتنا العامة عن ما يصنع فعلاً شخصياً؛ وبدقة أكثر» ما يصنع As‏ شخصياً 
بطريقة خاصة. إن القراء» حين يتلقون شخصيات في قصة كما لو كانوا آشخاصاً حفیقیین» إنما يهتمون 
We‏ بالتحفيز السيكولوچي. وعلى كل حال أنا أستخدم المصطاح أيضاً بالمعنى الجمالي لدي الشكلانيين 
الروس؛ وذلك حتى أشير به إلى شبكة التقتيات الأديبة التي تسوغ تقديم الموتيفات الفردية أو مجموعات 
الوتیغات في عمل ما. لقد ميز بوريس توماتشيفسكي على سبيل المثال» بين التحفيز الواقعي الذي يسو 
olig h‏ أو التيمات في عمل يخلق إحساساً بالواقع الخارجي. والتحفير الفني» مثل نزع RI‏ الذي 
يسوغ متطلبات البنية الفنية. إن مقولة الوتیغات؛ أو Jali‏ مقولة التشابهات المتصورة التي يتم تكييفها في 
حبكة ماء هذه القولة نشأت عن التوفيق بين متطلبات الإيهام الفتي ومتطلبات البنية الواقعية. هکذا يقول توما 
تشيفسكي. ومن هنا فأنا أستخدم التحفيز لأشير به إلى العلة السيكولوجية لما يسمى الأحداث الحقيقية أو , 
أحداث القصةء ولأشير به أيصاً إلى العلة الجمالية لما يسمى الأحداث البلاغية أو أحداث الخطاب. ومن 
المفيد أن Bimi‏ في عقولنا يما بين هذه الاصطلاحات من علاقات واختلافات. وعلى العكس في 
مناقشاتنا لأصل القصة القصيرة وطبيعتهاء ربما نفشل في التمییز بين تقاليد القصة الأسطورية وتقاليد 
الخطاب الخاص المعروف بالقصة القصيرة. وقد نفشل في توضيح ما إذا كنا نرى التتابعات السابقة على 
الخطاب باعتبار أن لها حصائص أحداث الحياة الواقعية» أم أن لها حصائص القصة الأسطورية. ربما نفشل في 
توضيح الخلافات بين الأسطورة بوصفها جوهر الفابیولا Fabula‏ السابقة على الخطاب» jll‏ باعتباره 
جوهر الخطاب السردي. وربما تعزو أفعال الشخصيات- في النهاية- إلى التحفيز السيكولوچي؛ حين تكون 
الأحداث قد تسببت فيها القصةء أو فیز الخطاب. 


إنني أتفق مع بوريس إيخنباوم في أن القصة القصيرة شكل أساسي وأولي. بل إتتي أشير إلى أنها 
شکل له صلة وليقة بالسرد البدائي؛ الذي یجسد التصور الا سطوري ویلخصه » والذي یکون من سماته 
التكثيف لا التوسيع» والترکیز لا التشتت. وهي Cal‏ شکل یکون أسلوب التقدیم فيه آقرب إلى أن یکون 
تقديماً عبرانياً Hebraic‏ لا هرميرياً Homeric‏ » بالعنی الذي يحدده إريك أريرياخ Yag Auerbach‏ من 
تقدیم التفاصیل بشکل خارجي تماما وبطريقة ابتة في الزمان والمكان؛ فانها لا تستغل إلا تلك التفاصیل 
الضرورية والنافعة للقصة. ویبدر التقدم فیها وكأنه متجه إلى هدف وحید. وعلاوة de‏ فهي آکثر 
ارتباطاً بصيغة الرومانس منها بالصيغة الواقعية ؛ ومن ثم فان الشخصیات فیها أقرب إلى أن تکون - كما يشير 
نورثروب فراي- شخوصاً موسلبة أكثر منها ناسا حقيقيين: «إن القصة القصیرة- في رأيي» وكما يؤكد فراي 
بالنسبة لشکل الرومانس- هي الجوهر البنائيي لكل قص, رذلك في آخذها عن الحكاية الشعبية 


Ar 


بل إن القصة القصيرة؛ رغم أنها تستمد مباشرة من هذه القصة الأسطورية وذلك التراث الجمالي 
للرومانس: فان ظهورها في بدايات القرن التاسع عشر كان محكوماً بالضرورة بفرضيتين حول علاقة الفن 
بالواقم- الفرضية الواقعية. والفرضية الرومانتيكية- وقد ائتلفتا في القصة القصيرة بطريقة حاصة, لتخلقا 
صيغة جديدة من الخطاب. ولهذین الاصطلاحین (الواقعي والرومانييکي) قيمة نظرية في التمييز بين الیل 
إلى ما يسميه فرای التمثيلي representational‏ والمزاح displaced‏ من ناحية» والميل إلى الوحدات 
الأسطورية والمجازية امحفوظة من ناحية آحری (بین الحقيقة والخیال) كما أن لهما قيمة تاريحية في تذکیرنا 
بأن القصة القصيرة في القرن التاسم عشر- رغم أنها تستمد من الأسطورة البدائية ورومانس القرون الوسطى- 
كان لابد أن تدخحل في علاقة مع الواقعية في رواية القرن الثامن عشرء والخیال البقظ في شعر القرن التاسع 
er‏ 

وما أود أن أؤكده هنا هو أن ارقنج وهاوثورن وبو ومیافیل» رغم أنهم بدأوا بتفالید القصة/ الأسطورة/ 
الرومانسء فإنهم قد آخضعرا تلك التقالید لتطلبات مشابهة الحقيقة vraisemblance‏ أو التحفیز الواقعي, 
لا کما فعلت الرواية عن طريق تكديس التفاصيل الكنائية وتطور الذات عبر الزمن» بل كما فعل الشاعر 
الرومانتيكي عن طريق العرض il‏ والكشف المبهم. لقد اتبع كتاب القصة القصيرة الأوائل غريزة الشاعر 
الرومانتيكي لكي يكسروا أسطورة البالادات القديمة والحكايات الشعبية» ویعیدرا إليها القداسة ویقدموها 
باعتبارها عملية فيزيقية أساسية. إن قصة البالاد» والخرافة Legend‏ والرومانس؛ التي كان لها وجودها الواضح 
كقصة يتلقاها الداس» أصبحت منصهرة مع ذاتية الشاعر أو الحاكي» بعد أن اتخذت بنية مجازية. وعلى حين 
يكون العنصر الغتائي مسيطراً في الشعر الرومانتيكي» فان الغنائية في القصة القصيرة- إذا استخدمنا عبارة 
جورج لوكاش- قد اصبحت محتجبة وراء الخطوط الثقيلة للحدث. 


ورد أن أنظر في أربع قصص من أشد القصص ls‏ لهذا عند (رفنج وهاوثورك وبو وميلفيل» رهي 
«خرافة الوادي النعسان» ودبراون الشاب الطبب» و«سقوط بيت أو شرا وابارتلبي الكاتب العمومي» -وذلك 
حتی أوضيح أن ما يجعل هذه القصص تبدو وكأنها تشكل نوعاً cago‏ هو جمعها الواعي بين تقاليد 
الأشكال الواقعية والرومانسية, فقد أدت متطلبات الواقعية في القصة القصيرة إلى ضرورة الانتقال من 
شخصیات فرها آدوارها في القصة القصيرة» إلى شخصیات يحفزها العرض الجازي بل إنني أريد أن أوضح 
أن تفاعل تلك العطلبات الجمالية أصبح موضوعاً لهذه القصص الأربع ذاتها. إن الجمع بين تقاليد الرومانس 
رالتقاليد الواقعيةء يخلق في القصة القصيرة مهام أساسية وقضايا موضوعاتية؛ تميز ترائها حتى وقتنا الحالي. 


ورغم أن الشخوص الشعبيين لدى إرقنج» والشخوص الأليجوريين عند هارئورن؛ والشخوص الحوريين 
عند بو» والشخوص الرمزیین عند ميلفيل- رغم أنهم يوجدون جمیعاً كأدوار في القصة؛ آکثر ما يوجدون 
كأشخاص إشكاليين في عالم حقيقي يبدو «كما لو كان» موجوداً- رغم ذلك فإنهم یختلفون عن 
شخصيات الحكايات اشکومة تماماًبأدوارها الوجودة سلفاء في شخوص من قبيل إيكابود كراني» وباج 
جودمان براون» ورودريك أو شر وبارتلبي- حيث يبدو آلهم موجودون كأناس حقيقيين في عالم حقيقي» 
وكشخوص يتم اللعب بها لأغراض القصة في الوقت نفسه. وفي كثير من القصص القصيرة الاستبطانية 


AW 


المعاصرة يتم إبراز هذا التوتر الجمالي الخلفي إلى القدمة ؛ لدرجة أن الصراع بين الخيال والحقيقة یصیح 

صراعاً فى باطن الشخصیات. وتصبح الشخصيات واقعة في شراك ثناثية الحقيقة/ والخيال» بطريقة لاسبیل 

إلى الخلاص منها. والحقيقة والخيال هما المنطقتات المربكتان» بحيث نستشعر أن كل المأزق الو جودية مازق 
قصصية؛ بنفس القدر الذي تكون به كل المآزق القصصية مازق وجودية. 


في شكل القصة القصيرة؛ يصبح هذا التوتريين المتطابات الجمالية ومتطلبات مشابهة الحقيقة أكثر 
حسما منه في الرواية ؛ ذلك أن قصر القصة القصيرة يتطلب شكلا جمالياً آکثر ما يتطلب شكلا طبيعياً أو 
أساسياً. كما أن القصة القصيرة تظل- أكثر من الرواية- أقرب إلى أسلافها في بناء القصة الأسطورية. في 
القصة القصيرة ربما تبدو الشخصية القصصية ÁS,‏ تفعل وفقاً لتقاليد مشابهة الحقيقة والمعقولية 5 
OY‏ قصر الشكل بينع من التقديم الواقعي للشخصية عن طريق التفاصيل الكنائية AU‏ وحیث إن تاريخ 
الحكاية القصيرة هو التاريخ الذي تلتقي فيه الشخصية بحادثة حاسمة أو أزمة» أ ثر مما تتطور عبر الزمن . فإن 
الشكل والتراث الخاصين بالقص القصير يعملان بقوة ضد التقاليد احورية د في الواقعية 

والشخصيات في القصة القصيرة- ولنستخدم مصطلحات فراي- هي في الوقت ai‏ أقنعة 
اجتماعية في قص واقعی» y‏ رمزية في قص رومانسي. والفرق بين الشخصيات في الرومانس 
والشحصيات في القصة القصيرة في القرن التاسع عشرء أنه بيتما تفعل الشخصيات في شكل الرومانس 
القديم كما لو كان YS pu‏ هاجس ماء وفقأ لتعريف آنچیوس فليتشر Ob «Fletcher‏ الشخصيات في القصة 
القصيرة US pu‏ هاجس واقعي » وان كان يغلفه الغمرض» أو هاجس ميكلوچي» رذلك كما هو الحال في 
قصص «سقوط بيث أو شرا و«بارتلي الکاتب العمومي» . أو هي gobs‏ مندفعة إلى الأمام بسبب متطلبات 
القصة السابقة على الخطاب» أو القصة التي أزيحت dgs‏ وذلك كما هو الحال في حرافة الوادي النعسان» 
و«براون الشاب الطيب».. ومهما يكن من أمرء قان العمل- ومن خلال 50 الحقيقة كما يعرفها 
تودوروف- يحاول أن يجعلنا نصدق أنه يتطابق مع لوق » أكثر ممايتطابق مع قوانيته الخاصةء كما أن القوانين 
الأسطورية والجمالية للقصة تقود الشخصيات بقسوة في Val‏ 


وإذا كانت الشخصية القصصية- على كل حال- تعمل بناء على مبادیء القصة والخطاب: أي أنها 
تعمل كما لو كانت شخصية قصصية فعلاً؛ أكثر منها شخصية حقيقية. إنها تعمل Lady‏ لمتطلبات القصة 
ومتطلبات Git!‏ غير أنها تفعل ذلك في إطار التشابه مع العالم الحقيقي- إذا كان ذلك AUIS‏ فان 
الشخصيات في عملية القص تتحول إلى مجازء أي أنها تصبح واقعة في خطاب من صنع مجازها وهاجسها 
الخاص. ورأیی أن القصة القصيرة كنوع نشأت في القرن التاسم عشر بهذه الطريقة ديد ؛ فتلك هي 
العملية التي يحول بها التحفيز الواقعي والعرض الرومائتيكي قصة الرومانس القديمة إلى حطاب القصة 
القصيرة الجديد. 


ويمكن أن نفرق بين «خرافة الوادي النعسان» و«براون الشاب الطیب» من جهة؛ واسقوط بيت 
أرشر» وابارتابي الكاتب العمومي؛ من جهة أخرى ؛ فبنية القصتين الأرليين AU‏ عن العلاقة الواعية المتبادلة 
بين تفنیات مشابهة الواقع والواد الخام الإسفاطية القديمة أو خرافة الرومانس» بيدما تعتمد بنية القصتين 
الأخريين على التفاعل بين شخصية يحركها هاجسها مجازياً» وشخصية واقعية AR‏ — دون أن تنجيم- أن 
تستعيد صورتها الجازية. إن ما يفشل رواة هاتين القصتين الأخبيرتين في عمله داخل القصة ينجحان في 


AY) 


عمله داخل الخطاب . ترکز «خرافة الوادي النعسان» و«براون الشاب الطيب» على شخصيات محصورة في 
العملية الأولية Lid‏ القصة ؛ بينما في «سقوط بيت أو شرا وابارتلبي الکاتب العمومي! تتحول الشخصیات 
نفسها إلى موضوعات جمالية» وذلك من خلال العرض اجازي» ورغم أنه قد يكون lags‏ أن نشير إلى مثل 
ذلك التطور» فان من المکن أن يقال إن التغير من القصتین آلأرليين إلى القصتين الأخريين» هو تخیر من 
فيز القصة إلى التحفیز اجازي. 


lus‏ «خرافة الوادى النعسان؛ بتقاليد الواقعيةء ولکن حالما يبذل الراوي جهداً كبيراً لكي يكون «دقيقاً 
hel,‏ في إضفاء gb‏ مكاني محدد على الأحداث» فان مكان القصة القصيرة يصبح على الفور وقد 
حول إلى أسطورة. ورغم أن الوادي النعسان مكاني «حقيقي/ فإنه أيضاً مكان الخرافة والأسطورة؛ مكان 
القصة ذاتها. إنه ليس مکاناً Ta‏ بالحكايات والخرافات فحسب, بل إنه ذاخر «بالتأثير الحلمي.. الذي ينتشر 
فى جو شديد الخصوصية» ويبدو الناس حاضعین لبعض zul‏ ما يجعلهم یژمنون بالأشياء العجيبة. 


إن أيكابود يأني إلى عالم هذه القصة من عالم الأمريكي المملي؛ وقد امتلاً بالطموحات اليومية للواقع 
الاقتصطدي . ومهما يكن من أمر فان أكثر الجوانب التي يتم التركيز عليها في شخصية أيكابود هو نهمه لا 
هو فيزيقي » وما هو عجیب» وهذا هو الأكثر أهمية» فليس هتاك حكاية تتسع لفمه الواسع » وقدرته على 
هضم هذه القصص قدرة غير عادية» وسبب تأثیر کوتون ماذر على کل حال» یختلف أيكايود عن ساكني 
الوادي النعسان في ذلك» فبینما یتلقون هم القصة كقصة:» یتلقاها هو كواقع 

ورغم أن لديناء في نهاية «حرافة الوادي التعسان؛ , تفسیراً معقولا لسفر آیکابود» فان لدينا كذلك 
تفسيراً للقصة يرتبط ST‏ بجو المنطقة وأصل الحكاية. لقدأصبح أيكابود قوام القصة فعلاً: موضوعاً لحكاية 
طريفة» تروى حول المواقد في ليالي الشتاء . بل إن هناك تفصيلة ob eal la Lola‏ 
( حرافة الوادي النعسات» هى توفيق بين الشکل الواقعي وشکل الرومانس: : أن هناك خفيزين مختلفین وراء 
سفر آیکابود» لقاعه بالفارس مقطوع الرأس الذي ب يتم التركيز عليه في ذروة القصةء ولقاءه مع كارتينيا Yes‏ 
لوجه . lla;‏ ما لایتم وصفه «¿AL‏ من حيث علاقته بالتقليد الواقعي » التمثل في وجهة النظر احدودة. 

وإذا نظرنا إلى مخفيز القصة وحده» فان طرد كارتينيا لأيكابود سيكون كافيا لكي يطرد أيكابود المتطفل 
من الوادي النعسان» ومن ثم سيجعل وصول الفارس مقطوع الرأس لا أهمية له.ومهما يكن من اس وحيث 
إن «حرافة الوادی النعسان»- رغم آنها محفزة واقعياً لكي مسد تيمة اجتماعیة- تدور فعلاً حول انتصار عالم 
القصة على العالم العملي » فان التحفیز اجازي لابد أن يكون هو المسكول عن استبعاد أيكابود. إن أيكابود- 
a‏ قدرته على ¿al‏ القصة وهضمهاء ومن ثم قدرته على عرض راقع القصة als‏ عالم me‏ 

وبینما تستمد «خرافة الوادي النعسان» من تراث الحكاية الشعبية » تستمد «براون الشاب الطيب» من 
الترات الأليجورى. إن الحكاية على کل حال ليست «أليجورى» خالصة ؛ ذلك OF‏ الحادث السیطر فیها: 
رحلة براون داحل الغابة» يبدو وكأئه fine‏ بالواقع وبالقصة da‏ رهكذا یکون الخطاب توفيقاً بين هذين 
النوعين من التحفيز. بل إن براون نفسه يبدو كأنه شخصية أليجورية نمطية» تمط أصلي ذو طابع نفسي» 
وفي الوقت نفسه يبدو ١‏ كما لو کان» شخصية ذات قناع نفسي. 


AP 


وينهض هذا التوفیق» حين يقول براون أنه لابد أن يذهب إلى الغابة» في تلك الليلة بالذات من بين 
ليالفي السنة كلها. وحيث إنه لايوجد فيز واقعي لرحلة براون داخل الغابة؛ ولا ترجد إشارة إلى أنها عادة 
اجتماعية لكل الئاس أن یقوموا بهذه الرحلة» فان سبب الرحلة لابد أن يكون Lid‏ أو حرافة» قالرحلة لابد 
أن يحفزها طبيعة القصة الأليحورية التي تقف وراءها والتي یستمدمنها هذا الخطاب الخاص. ومهما يكن من 
أمرء فان براون لا يفعل مثلما يفعل شخص أليجوري ؛ لأن «لديه شک وکاه حول «هدفه الحالي الشریره في 
الغابة . إن الشخص الأليجوري لايمكن أن يتحدى البنية محكمة الشفرة للأليجوري ذاتها. لايمكنه إلاأن يتبع 
مطالبه هو القائمة سلفاً. بل إن الشيطان يشبه براون» وكلماته التي تبدو نابعة من براون نفسه توحي أن 
الأخير شخص واقعي قادر على حلق إسقاطات فكرية؛ وليس الإسقاط الأليجوري فحسب. 


إن التوفيق بين الأليجوري/ ie‏ يبدو كأله ون الإشارات الأليجورية في القصة: اسم الإيمان. 
الأليجورى olay‏ ان باون pr‏ فان اسمه يقد في القصة کل لحظة, وهر aa Je ibi‏ 
وضعية cheill i‏ سواء باعتبارها usd‏ أو باعتبارها قصة واقعية » أو هما معا 


وحین Era‏ براوك: (بالسماء فوق» ربالایمان ob las LA‏ في وججه الشيطان»» فإنه يسمع 
صوت الإيمان في الغابة. > »وحین یصرخ : : «الایمان) : تردد الغابة الصدی مطلق العنان. . وحين Ga‏ «لقد 
ذهب إيماني» ليس هناك أحد طيب على الأرض» ليست الخطيئة إلا اسما » يبدأ اندفاعه المجنون عبر الغابة. 
وفي النهايةء على if‏ حال» وحين يتحدث مباشرة إلى الایمال» مخبراً الغابة أن تنظر إلى السماء رتقارم 
الانسان الشریر» Y‏ يشم تدمير العالم الأليجوري للقصة» » ويعود براون إلى الواة قع اليومي : فهو يحث الرواي على أن 
يسأل السؤال الاستبطاني: «هل SA‏ براون الطيب في النوم في الغابة » ولم یحلم إلا حلماً وحشياً بمقابلة 
أمرأفسلحرة ؟؛ ومثلما od a a 0 Rae 2 Je‏ شخصية قصصية» فكذلك يدخل براون 


وحين يجعل بو ومیلفیل من قصص bin‏ 8 و( بارتلبي الكاتب العمومي؛ حكياً بضمير 
المتكلم؛ > فإنهما يجعلان من الجمع بين تقاليد الرومانس/ القصة وقواعد المذهب الواقعي DÁ‏ $ غاية 
الوضوح. فكل من آوشر sy‏ يبدو وقد تزايدت وظيفته؛ کشخصية في القصة أكثر ما هو شخصية 
«كأنها» حقيقية . وسؤالنا الأول عن كل منهما هو: MSE‏ 
يقول راري القصة الأرلى أنه لا يستطيع أن يربط تعبيرات أو شر بأية فكرة عن مجرد الانسانية. ويقول راوی 
القصة الثانية al‏ لايوجد شيء انساني طبيعي حول بارتليي . إن أحد الراويين يكرر حيرته وفشله في فهم 
آوشره أما الآخر فيحث بارتلبي باستمرار على g Lal‏ قواعد الذوق العام والاستخدام الشائع. وبدلة من أن يكونا 
محكومين بالخرافة والأليجوري- كما هر حال أيكابرد وبراون- فان كلا من أوشر وبرتابي محکومان 
بظاهرة العملية الأولية» وحيث لايمكنهما التمييز بين الخريطة والإقليم . كل منهما يصنع الخطأ الجازي» 
فيسقط ذاته الخاصةعلى مرآة العالم الخارجي» » وحبتذ يتعامل معها وكأنها أمر خارجي. 


في «سفوط بيت أوشرا يت ركز هذا الخطأ على أوش باعتباره الفنان الرومانتيكي الأخير؛ الذي یود أن 
يقطع نفسه عن العالم الخارجي» ويحيا فى إطار ¡SE‏ الخيال الخالص» رغم أنه يخشى فقدان الذات الذي 


Af 


يتطلبه مثل هذا التلميح الأخير بالضرورة. إن إيمانه Ob‏ للبيت قدرة على الا حساس» بسبب pl‏ الخاص 
لأجزائه - هذا الایمان هو استعارة لجماليات الرومانتكية الخاصة بالوحدة العضوية . . بمعلى أن pif‏ (يحيا» 
داخل العمل الفني» « الذي هو البيت والهاجس الذي خلقه معاً. وبينما تكون المادة الخام ل «سقوط بيت 
آوشره في حقيقتها هي الهاجس الجمالي الخاص بأوشر» فإن الخطاب هو تبرير الحاكي لتحول ag‏ شر إلى 
شخص من خيال» يتلاشي los‏ ويتحول إلى ذاتية خالصة. 

في «بارتلبي الكاتب العمرمي»» وبدلاً من دخرل شخصية واقعية في المنطقة الجمالية الخاصة 
بالعملية الأولية- كما في حالة حكاية بو- تنعكس الحركة؛ إذ CLE‏ صورة جمالية مهجوسة منطقة الواقع 
الخاص بالعملية الثانوية» وتعيد تقديمها على نحو واقعي ركأنها العالم العملي المتعقل لمكتب محاماة في 
«وول ستریت» . لا يمكننا أن نسأل عن قضية بارتلبي أكثر ما أمكننا أن نسأل عن قضية أوشر. لا يمكننا أن 
نعرف فيم يفكرء لأته يفكر في لاشىء» إنه مجرد سید لها جسه الخاص. بالنسبة لبارتلبي لايوجد فارق 
بين الجدار باعتباره دال والجدار باعتباره مدلولا: فالجدار «هو التفسير الذي لایفضله» . إن الإجابة الوحيدة 
عن Ji‏ ماهو الجدار وعلام يدل هي بالطبع» وياللمفارقةء )21 te‏ الجدار نقش ميت بالنسبة لبارتلبي» 
تماما مثلما يصبح بارتلبي نفسه Ls‏ ميتاً باللسبة للراوي. مرة آخری» وعلى حين تكون القصة هنا هي 
هاجس بارتلبي» يكون الخطاب هو انحاولة المستحيلة من الرواي حتى يستعيد صورة استعارية إلى ela‏ 
منطقة تفكير العملية الثانوية. 

إن إعادة حكي «قصة! أوشر وبارتلبي» من خلال الراويين» يجعل ما كان مكنا في القصة نفسها 
مستحيلا في الخطاب. ورغم أن القصة تركز على الرواة وهم يحاولون فهم صور العملية الأولية عبر وسائل 
العملية الثانوية» فإن الخطاب يفهم الصور بطريقة واحدة من الطرق الممكنة لفهمها: أي من خلال البنية 
البلاغية» ومن خلال الاستعارة.. إن الواقعية بالسبة Jul‏ هذه القصص القصيرة المبكرة. «سقوط بيت أوشر» 
و«بارتلبي الكاتب “hel‏ هر مايقول إريك al, Heller La‏ كان جديداً بالنسبة لواقعية القرن التاسم 
عشر على وجه العموم: أي «الرغبة في الفهم» الرغبة في التکییف A ¿y AA‏ فقدان 
السيطرة على الغموض» . وهاتان القصتان ليستا إلا سيدا للاجتهاذ في السيطرة. 

المشكلة أن الحكائين- مثلهم مثل الملاح القديم عند کولربردج في بداية القرث التاسع عشرء ومثل 
هارلو عند كونراد في نهاية القرن- يمكنهم فحسب أن بحكوا القصة. وهم غير قادرين على اختزالها في 
محتوى مفهومي. ولكن يمكنهم على كل حال» أن يحكوا القصة بالطريقة التي جعلها مختلفة عن مجرد 
“¿ul‏ القصة: أي من خلال حكي La‏ تدور» هي نفسهاء حول شخصية محکومة بمتطلبات الخطاب . 
وهكذا حولت القصة القصيرة إلى نسيج من الموتيفات المتكررة والمتوازية» والاستعارية. أو فلنقل إن البنية 
الاستبدالية تولدت عن مجرد التتابع السياقي أو تتابع الأحداث ؛ ذلك أن عالم القصة نفسه كان يتحدد: فيما 
يبدوء من JAS‏ هاجس الشخصية الحورية ا محكومة بوظيفتها. 


إن الشخصيات القائمة على A,‏ مثل الراري في هائين القصتينء Y‏ القصة واقعية: هذا إذا 
كانت المواقف التي تصادفها خد من قدرتها على التطايق مع توقعات العالم المألوف والطبيعي. إن الدافع 
الراقعي لايخلق عملا واقعياًء إلا حين ینجح هذا الدافع فى إقناع القارئ Ob‏ الظاهرة الموصوفة هناقدتم- أو 


«Ad, 


ee O ota noes 
حله بواسطة الطبيعي‎ ee 0 ridley هي معرفة بدائية» ومبتافيزيقية,‎ oh إلبها- على كل‎ 
والاجتماعي السيكولوچي على نحو مرض) فإن الحل الوحيد الممكن هر حل جمالي.‎ 


pee ye E DE‏ > مثلما AST‏ أنا هنا على رجه الخصرصء أنه على 
الرغم من تفكيرنا في القصة عادة» وكأنها وجود سابق على الخطاب» فإن هناك buf‏ نری فيها القصص 
نفسها وهي في هذه الأسبقية أو تدمرهاء وذلك عن طريق تقديم الأحداث؛ لاباعتبارها أحداثاً 
معروفة بل باعتبارها «نتاجاً لقوة الخطاب أو متطلباته» » يقول AS‏ على سبيل الثال» » أنه على الرغم من أن 
خطيكة أوديب قد حددتها حادثه مسبقة لم تتكشف بعد فان أوديب يتصرف استجابة للا تقتضيه دلالة 
امسرحية ووش أن كلر بقل بان هلين الطقين لايمكن أن aa‏ اا كد يدا مدل على ايد 
الذي يشكل الطبيعة الخاصة للسرد. ونظراً حاولته المتعمدة للجمع بين البنية الاستعارية للرومانس القديمة» 
والبنية الكنائية في الواقعية الجديدة» فان هذا المنطق «الزدرج» يصبح حاسماً على وجه الخصوص في تطور 
القصة القصيرة. 

إن ا التيمية المتبادلة بین الشخصیات الكنائية , are:‏ تبدو اركانهاء حقيقية والواقع a‏ 


قصة ستيفن rex‏ «الفندق الأزرق»؛ تصبح ا مقئعة لدرجة ipl J‏ الذی jes‏ فيه هو wil‏ 
الجوهري للغربيين» وقد خرل إلى واقع قصصي خاص تخشاه الشخصية غالباً. وفي قصة شيروود ألدرسون 
«الوت في الغابات» » يخلق الراري ویصادف خطاباً يدور حول صورة متكررة تتحول إلى صورة من النماذج 
الأولى. رفي قصة برنارد مالامود «البرمیل السحري»؛ يخلق حاخام شاب إسقاطاً سيكولوجياً غامضاً لحاجته 
الخاصة العميقة. وفي قصة رايموند کارفر «لم لا ترقص؛ ؟ تضفي شخصية لا اسم لها طابعاً خارجياً على 
زواجها الفاشل» وبطريقة استعارية تنقله إلى المسرح أمامناء حینقذ نشاهد في صمت زوج من الشباب 
يكرران ذلك الفشل في Mig jr‏ 


ربما ركزت تيمة القصة القصيرة وتقنيتها دائماً على قدرة الاستعارة والقصة ذاتها في الرد على تلك 
الصرخة القلبية لدى كل شخصیانها: «من أنا؟ وعلى عكس الرراية» فان القصة لقصيرة تقول إن المرء لایجد 
إجابة ذلك السؤال في تشابهها مع العالم الحقيقي؛ بل يعثر عليها من خلال وجوده مخصوراً في الدور 
الذي تتطلبه القصةء ومن خلال وجوده- من ثم- على نحو استعاري متحول لدرجة أن المرء يعثر على 
نفسه من خلال فقدانه لنفسه. «إن الفن الإلهي هو القصة. وفي البدء كانت القصة) . 
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متوالية القصة القصيرة 
كتاب مفتوح 
"The short story sequence: an open book"‏ 


روبرت لوشر 
Robert Luscher‏ 


مقالة نشرت ضمن كتاب؛ (نظرية القصة القصيرة في مفترق طرق) 
"Sho:t Story Theory at a Crossroads", Edited by Susan Lohafer‏ 
and Ellyn Clary, Lusiana University Press, 1989‏ 


تلاحظ هورتينس كاليشر Calisher‏ بدارجة من الاهتمام» أن الهوية الستقلة للقصة القصيرة يمكن 
أن يهددها السياق الذي تدحل فيه مع جيرانها في مجموعة قصصية. «إن القصة رؤيا تصلح ASS‏ صغير 
Le‏ وما زالت ترغب في أن ينظر إليها وحدها. وحضور جيران لها يغيرها. إنها عوالم أريد لها أن تكون 
محكمة في ذاتهاء وصادقة وقوية. ووقوعها في متوالية يمكن أن يجعلها محرفةء حتى ولو كانت كل 
القصص كتبها نفس الشخص alley Vc‏ دلالة أن ملاحظتها هذه تقع في تقديمها لكتابها «مجموعة 
قصص؛» حيث تنتهز فرصة هذه «الصدمة؛ ‏ من خلال إعادة ترتيب محتويات مجموعاتها السابقة في أربعة 
أقسام من القصص المترابطة. ورغم أن ترتیب القصص القصيرة في متوالية قد يتتهك العالم المحكم؛ WD‏ نتوقع 
أن يفسره في كل قصة. ومثل هذا الربط الصادم والتتالي لايمكن جنبه. والحق أن هذه الظاهرة استغلت 
منذ بدايات القصة القصيرة نوعاً Ll‏ خحاصة حين تكون القصص لنفس الشخص. 


ومحاولة كاليشر بناء خيمة لقصصها المجموعة ليست إلا DE‏ لطيفاً للاهتمام المتنامي بالشكل الذي 
a‏ متوالية القصة القصیرة: مجلد قصص جمعه ورتبه مولفه. فيه يدرك القارئ بنجاح» النماذج8]6505م 
التى تقف وراء التماسك؛ وذلك من خلال التعديلات المستمرة لتصوراته عن النموذج والتيمة. وهكذا فان 
كل قصة قصيرة في سياق المتوالية ليست مجربة شكلية مغلقة ومكتملة. وكل كشف في المتوالية يؤهلنا- 
بطريقة ما- للكشف التالي» ويلقي الضوء على العوالم التضامة لنتتبعها. ويصبح الجلد ككل- بهذه 
الطريقة- كتاباً مفتوحاً يدعو القارئ لبناء شبكة من التداعيات» تربط القصص مع بعضها البعض» وتمنحها 
ثرا موضوعاتياً Thematic‏ مترا كماً. l‏ 


لقد تم اقتراح تسميات مختلفة لذلك الشكل» غير أنه ليس بينها تسمية تركز على تطور العنی لدى 
القارئ وهو یتقدم» مثل تسمية «متوالية القصة القصيرة». إن مصطلح دالاس لیمون الهجين:801761!6» 
(نحت من الرواية (Novelle ieil; Roman‏ يشير إلى الدافع المزدوج وراء الشكل» غير أنه يوحي بوجود 
بعد سردي زماني وسببي لا مده في المتوالية . ul‏ مصطلح «توليفة القصص القصيرة short story Com-‏ 
pound‏ لدی چرل سیلقرمان» ومصطلح «مجمع القصة القصيرة» لدى جوزيف ريد ومصطلح بليسنت ريد 
وتيموثي ألدرمان ie poma)‏ قصص قصيرة -Integrated Short Story Collectionilá‏ فكلها 
مصطلحات توحي بالوحدة الساكنة لأجزاء متراكبة ومستقلة» لكنها تفشل في الإشارة إلى أهمية طبيعة 
-توالى/ القصصء أو العناصر المتكررة التي تمنحها وحدة أكثر Ma Saige‏ 

أما مصطلح فورست إمجرام «حلقة القصة القصيرة» وهو أكثر المصطلحات استخداماً لدى القادء 


AG 


فيلفت bakah‏ إلى تكرار التيمة» والرمز» والشخصية, لکنه يفعل ذلك على حساب الاهتمام بالتتابعية في 
OO al‏ وبينما تستدعي تسمية إجرام علاقة قربى وثيقة مع«الحلقات الملحمية) » يوحي مصطلح «متوالية 
القصة القصيرة؛ بعلاقة قربى لهذا الشكل مع متوالية السونيتا E‏ 
الوثيق بين القصة القصيرة والشعر الغنائي. وبما أن التجربة المسيطرة لدى الفاری» وهو يراود النص ويقارب 
نماذجه bape‏ هي جربة متوالية» “اسع بترا امف القصيرة يعد -بهذه الطريقة- مصطلحاً وصفیاً 
على نحو واضح. وكما يحدت في التوالية الموسيقية» تكرر متوالية القصة La‏ الموضوعات والموتيقات 
وتطورهاء رهي تتقدم على مدا 1 » وتستمد وحدتها من تصور عن التنظيم التتابع والنماذج المتكررة في 
الوقت نفسه. وهما معاً يمنحانها مجربة القراءة. في المتوالية لاتفقد القصص المفردة تفردهاء غير أنها توسع 
ونوضج een‏ المستمدة من القصص الأحرى. ولابد أن ينظر إلى 
هذه الأعمال لاعلى أنها روايات فاشلةء بل على أنها تهجينات متميزة» تمع بين متعتين اثنتين واضحتين 
من متع القراءة: الإطار المغلق للقصص المقردة؛ واكتشاف الاستراتيجيات الأوسع الموحدة التي تتخطى 
الثغرات الواقعة ما بين القصص. إن متوالية القصة القصيرة» وهي تنبنى في غياب الهيكل السردي الصلب 
للرواية» تعتمد على تدوخ الاسترانيجيات النصية لكي تصل إلى الوحدة والتماساك. وقد تستخدم أدوات تقنية 
بسيطة من قبيل العنوان» والتقديم» al‏ وقصص GLY‏ بالإضافة إلى أدوات أكثر عضوية مثل 
الرواة الشترکین» والشخصيات المشتركة؛ pally‏ والمواضع والتيمات . كل هذه أشياء قد تکون حاضرة. 
وفى النهاية يمكن للإطارات البنائية المتضئمنة للتضاد؛ أو التجاور؛ أو الترالي الذي يفتقد للزمانية» كل هذا 
يمكن أن يجمع القصص مع بعضها البعض. 

ویرتبط التطور الناجح لهذا الشكل ارتباطاً وثيقاً بالحيوية الدائمة للقصة القصيرة. حتى عمل إرفنج 
«كتاب الصورة» Sketch Book‏ براويه المتخيل جيفرى كرايرن» يكشف عن الدافع وراء إنتاج شيء ما أبعد 
من مجموعة مشتتة من الحكايات الستقلة. Jos‏ حاول بو وهاوثورن نشر مجلدات من القصص Uno‏ 
إطارات سردية؛ لكنهما لم يصادفا مجاحاً. وفي بيئة أفضل لنشر مجموعات القصص القصيرة عمل کتاب 
إقليميون مثل هاملن جارلاند (طرق رئيسية للسفر ۱۸۹۱) وسارا أورن ar‏ التنوب السنون 
65ح عملوا على إكمال وحدة المكان بأشكال أخرى من التماسك» وذلك قبل أن يطور شيرود 
أندرسون (ونسبرج آهیو) ومعاصروه ذلك الشکل؛ Ob)‏ نهضة القصة القصيرة في العشرينيات OSI‏ 
ولقد أعطت bed Boll‏ مثل فوكثر فرصة أكبر للتخلى عن القیود النوعية في رواياته ومتوالياته من القصص 
القصيرة (الذي لايقهر -اهبط یاموسی). لقد شجع انبعاث الاهتمام بالقصة القصيرة على التجريب في 
متوالية الفصة القصيرة عند كتاب مؤسسين مثل چون أبدايك وبيتر تايلور» فضلاً عن فنانين أكثر جدة مثل 
جلوربا تابلور» والايس مونروه وسوزان كيني O‏ 

ومع ذلك فان للقصة القصيرة في الغالب مبدعاً متوحداء وحيث إنها نشأت منذ بداياتها في حضن 
الدوريات» فقد ظهرت غالباً مفردة» حتى وان كان نشرها في شكل كتاب هو ضمانة بقائها النهائية. 
وجاءت جاذبية القصة القصيرة كنوع في معظمها من وضعيتها كشيء مختصرء وعمل توحده شمولية 
شكلية معيئة. وكما تلاحظ هوليرز سمرز: Summers‏ «نحن نزعم أن اهتمامنا بالقصة القصيرة يتوقف 
عندحدثها وناسهاء وتيمتهاء نبقى مع القصة لشكلها في حد ذاته, بل إنه إذا كانت القصة القصيرة تقدم لنا 


رعق 


تخربة مكتملة ومرضية. فان اندماجها حيتئذ فى كلية جمالية أوسع یمثل بعض الشکلات, لقد عنى براندر 
ماثيوز LLÍ Matthews‏ بالقصة القصيرة نوعاً fadou Lal‏ وشعر أن كليتها الشكلية ds‏ لدى القارئ 
اعتقاداً راسخاً بأنها ستفسد إذا ما كانت أوسع» أو إذا ما اندمجت في عمل أوسع. أما OW‏ فلا يمكن أن 
يقال بحسم شديد أن القصة القصيرة الأصيلة تشمعز من فكرة الرواية. إنها لا تكون مقنعة كجزء من رواية» 
ولا يمكن أن يتم تمديدها وتوسیعها حتى تشكل Val,‏ إن إلحاح مايقوز الشديد على وحدة التأثير في 
القصة القصيرة یسم لها بشرف الاستقلال؛ لكنه لايحدّ بالضرورة من تصورنا عن التناص؛ فرغم أن القصة 
القصيرة قد تشمتز من الرواية فان مجموعة القصص المترابطة في مجلد واحد لاختاج إلى ذلك. 


وحتى يقترب الكاتب من التأثير المتباين- والهارموني في الوقت نفسه- الذي بحعفظ به مائيوز للرواية» 
فإنه يحتاج إلى توسيع كل قصة وتمديدها إلى الدرجة التي تفقد معها تميزها. وهر من خلال التنظيم 
„sa‏ (أو الانقلابات والاضافات الثانية إن لزم الأمر) يمكنه ببساطة أن يشكل عملا توضح كل قصة فيه 
القصص الأخرى وتوسع سياقات أو أفعالا أو رموزاً وأفكاراً معينة تتطور مستقلة عن القصص الأخرى. 

ومهما يكن من al‏ فان مثل هذه الإمكانية تقتضي مفهوماً للقصة القصيرة أقل حدة, وتتطلب أيضاً 
أن ندرك العلاقات الداحلية الغائبة- وإن كانت مفهومة- بين قصص الکاتب» حاصة إذا اختار هو أن ينشرها 
في كتاب واحد. 


ويشير هنری سيدل كانبى Camby‏ الذي يحاول أن يصور الانتقائية الأساسية في القصة القصيرة» 
إلى أنه ريما تكون القصة LE‏ مستقلاً لتیار فكري أوسع: «إن کانب القصة القصيرة لا يبحث إلا عن 
أحدوثة» هي -مثل فقاعة على مجرى el‏ ذلك عن التبار الرئيسي.. إنه يضيع الفرصة في 
حالة الاكتمال وينتهزها في حالة القوةء وذلك عن طريق تغير في الموقع الذي يرى منه عالم الحقيقة 
pal‏ ومن مجميعه لعدد من هذه «الفقاعات» من مواقع مختلفة» وتنظيمه إياها في نظام مكاني ما 
Job‏ مجلد واحد-- فان الكاتب يسمح W‏ بالاعلان عن الأعماق التي تقع أسفل كل فقاعة؛ لكنه يسمح 
لنا أيضاً أن نشعر بالتيار الموضوعاتي الذي يقيض عبر «عالم الحقيقة وعالم الوهم الخاص به» . وبينما تتحسس 
كل قصة قصيرة أحدوئة مختارة ومعزولة فیما يبدر؛ ببعض العمق ومن وجهة نظر معينة؛ فإنها ريما JE‏ 
جریا من كل مفهومي آوسم إلى حدماء تظل إشارة واحدة لحقيقة أوسع أو تيار موضوعاتي لايمكن لقصة 
قصيرة أن ترسمه على نحو كامل. 

ربما يبدو أن متوالية القصة القصيرة تتطلب نمطاً Lele‏ من القصة: بعض الردة من حيث النوع 
تنتهك مفهوم الوحدة الذى أرساه «بو» » وه مائیوزه . متل هذه القواعد على كل حال ليست مفهومة؛ ولا 
هي كلها قواعد وصفية» بسبب التنوع الواسع داخل النوع. ان مسلك القصة القصيرة يصعب ia‏ 
فالقصة القصيرة مصطلح مطاط إلى حد بعيد. والأهم من هذاء كما يلاحظ جويس كارول أواتيس Oates‏ 
ch‏ ملاحظات بو لاتلائم زمائناء والحق أنها لا تناسب التراث الخرافي الحديث في القصة الذى Lu‏ 
بتشيكوف: الكاتب الذي اهتم وحده - من بين «احدئین! الذين يشير اليهم أواتيس- بما تهمله القصة 
وبتأثيره على الحصيلة النهائية» یکرر تشيكوف في رسائله تأكيده على ضرورة عدم اکتمال القصة القصيرة؛ 
«فالأعمال ذات التفاصيل الطويلة لها أهدافها الخاصة بهاء التي تتطلب إجراء أكثر Lae‏ على الرغم من 


Ab 


التعبير الکامل. أما في القصة القصيرة فأفضل لك أن تقول ما لايكفي من أن نقول ما يزيد على Miadi‏ 


خلال هذا الاهتمام بالإيجاز لابد أن يترك قدر معين من النشاط ZU‏ للقارئ» الذي يشارك في 
العملية ob‏ يضع مانركه المؤلف. ورغم أن هذا النشاط يساعد على تدعيم التركيز في مخربة القراءة» فإنه في 
نفس الوقت ينطوي-- للحظة- على الوصول إلى ماهو خارج القصة نفسها. 


تقدم متوالية القصة القصيرة - منتهزة هذه القيمة المثيرة- مصدراً قیماً وجاهزاً لمساهمات القارئ 
الذاتيةء La ab‏ قصيرة Aya‏ حتى تلك القصص المتميزة والموحدة adig‏ مر من eel‏ أن يغنيها السیاق 
il u ae: so e‏ لها نفس الا اه اه وکتها نفس EaR‏ وفي عام 1۸4۱ 
سردي tela‏ وموقف إصلاحي» sa ei‏ بين جمال الارض رقذرتهاء de‏ من 
الأقوال المأثورة- تمثل صورة مركبة لايمكن لقصة مفردة مثل e‏ برائن اللبؤةه أن تقدمها. وکما 
يلاحظ دوتالد بیزر Pizer‏ فان الكتاب بوصفه كلا كتاب قوي ومثير» وله تأثير جمالي يفوق تأثير أية قصة 
Aa, os‏ 
ممردة] 


إن الوحدات المفردة في متوالية القصة القصيرة تنمو غالبا عن فكرة أشمل وحاكمةء قد تکون 
سابقة على هذه الوحدات» أو تأحذ في التشكل خلال إبداعها. ومثل هذا التصور الحاكم بالنسبة AS‏ 
يمكن أن يكون سلاحاً ذا حدين» فهو يمكن أن يمنحه Ce‏ واضحاً بالمكان أو الشخصية أو التيمة في 
تصصه لكنه في الوقت نفسه يخلق له مشكلات شكلية, لأنه يقدم له إغراء بمقارية الرواية. ورغم أن 
متوالية القصة القصيرة تعطي حلا مرضياً J‏ هذا المأزق» فان وضعيتها كبديل كانت حتى وقت قريب 
رضعية مؤقتة إلى حد ما. إن شوسر وب وكاشيو وهوميروس نهضوا بعبء المتقدمين عليهم في التاريخ» من 
أجل توحيد مجموعة مترابطة من القصص. غير أن نقد القصة القصيرة في القرن التاسم عشر- الذي يركز 
على الاكتفاء النوعي للقصة والمفاهيم التقليدية عن الوحدة الروائية- lel‏ هرات متعددة عبور الحدود بين 
الأنراع» الذي تتضمنه متوالية القصة القصيرة. وأحرز تطور الشکل آرلی انتصارانه» لامن خلال جويس 
وأندرسون وحدهما» بل Tal‏ من خلال إمكانيات الوحدة التي نراها في انجموعات الاقليمية الأمريكيةء 
ومن JME‏ التجریب الا كثر حدائة في aN‏ 

وما ترال هناك مشکللات قد تصادف الکاتب» وذلك ما توضحه شكوك تشيكوف حول مهمته وهو 
یحاول أن يتخطى حدود القصة الفردة: 

« ن المرء مجبر Laf‏ وهو بخطط لقصة ما- أن یفکر Y‏ حول إطارها الحيط ؛ فمن بين حشد من 
الشخصيات الرئيسية والثانوية لايختار الرء إلا شخصية واحدة: زوجة أر زوج» یضعه ¿A‏ على اللوحة ويرسمه 
وحده مبرزاً إياه؛ بینما يتبعثر الآخرون على السماء مثل قطع معدنية صغيرة. والنتيجة شيء يشبه قبة السماء: 
قمر واحد كبير وعدد من النجوم الصغيرة جداً يحيط به. لكن القمر ليس وحده الشيء الهم ؛ لأنه لا 
يمكن فهمه إلا إذا تم إدراك ppal‏ ایض وكذلك النجوم لا تعمل بنجاح وحدها. ریا كان ما آنتجه فهو 
ليس chal‏ وانما شيء يشبه ترقيع معطف ترشکاه . 

توحى الصعوبات التي يتحدث عنها تشیکوف Á‏ الإدراك المكتمل لقصص معينة قد يتطلب شکلاً 


AY 


أكثر اتساعاء لكنه ليس WSs‏ روائياً. إن التوسع والتفصيل داحل القصة نفسها سينتج عنه خرقة مهلهلة 
تماما لاشيء» مثل قبة السماء. ومن ناحية أخرى» فان نورائية جم أو أكثر من هذه «النجوم الصغيرة» في 
مواقعها الخاصة الحددة (هذه هي القصص) سوف fa‏ سماء التيمات كلها ساطعة. ومن خلال تلبية 
متطلبات الموضوع والتيمة في الاطار الأوسع لمتوالية القصة القصيرة» سيكتب فنان مثل تشیکوف» وبثقة 
أكبر» قصة قصيرة تقف «رحدها في الفضاء؛» مثلما تطالب إيودورا ويلتي القصة الناجحة أن تكون: «إننا 
نرى هذه القصة كأنها عالم ضغيل في الفراغ تماما؛ مثلما يمكننا أن نعزل ely LF‏ عن طریق رؤية 
هر !6« رژية تتجاهل إلى حپن » الفضاء الذي قد تملکه القصة في إطار آوسم(۱ a‏ 

إن العالم القصصي الذي يخلقه الفنان يعتمد تماماً- كما يعترف هنري جيمس في تقدیمه ل 
«رودريك هدسون» - على التلاعب الفتي بوهم الا کتمال: «والحق أن العلاقات عموماً y‏ تتوقف في 
مكان» رمشكلة الفنان الدقيقة هي أن يترسم دائماً- وبهندسته الخاصة- تلك الحلقة التي يبدو أن العلاقات 
ستفعل فيها ذلك بنجاح) ۱۳ أما بالنسبة للروئی وكاتب القصة القصيرة؛ فان هذه الحلقة ترکز رؤية 
القارئ على كلية العمل واستمراريته الجمالية داحلها. إن الفنان الذي يبد ع متوالية قصة قصيرة يترسم - من 
ناحية أخرى- حلقة واسعة» توي على عدد من الحلقات الأصغرء واضعاً بعداً آخر في اعتباره. له ينتهز 
فرصة الحقيقة القائلة أن «العلاقات لا تتوقف عموماً في مکان» » وذلك حتى يصوغ عملا يجبرنا- بهندسته 
الخاصة- على إدراك الحلقة الأرسع التى توحد محاور للت ركير متمايزة؛ لكنها مترابطة. 

وفي عملية البحث عن وحدة» لن يميز قارئان بالضبط- كما يلاحظ ولفجاغ أيزر —Iser‏ الحلقة 
نفسها أو الشكل نفسه: «إن شخصين يحملقان فى السماء المظلمة؛ وربما ینظران کلاهما إلى نفس 
de yal‏ من النجوم» لكن أحدهما سیری صورة محراث Plough‏ ویرعا >Ni‏ صورة al e dippe‏ 
النجوم فى النص الادبي ثابتة» والخطوط التي تربعلها متغيرة. ويمارس مؤلف النص فدرأ كبيراً من التاثیر على 
خيال القارئ. ولکن ليس هناك مؤلف تافه يحاول أن يضع الصورة الكاملة أمام عيني القارئ» ۲۱۳۶ 


في متوالية القصة القصيرة؛ ريما أكثر حتى ما في الرواية التي هي أساس لنظريات التلقي الجمالي 
لدى ايزر) ؛ قد لا يعلن الفنان حتى عن القليل من الصورة الكلية؛ ويعتمد على قدرات القارئ على صنع 
النموذجء لكي یصوغ هو الارتباطات المتغيرة ويبني الاستمرارية النصية. هذا هو الحال مع إيودورا ويلتي في 
«التفاحات الذهبیة» , إذ تتطلب منا أن ندرك العلاقات التكاملية بين الشخصيات» وندرك شبكة الأوهام 
الأسطورية؛ وننسج إلاطارات السحرية مع بعضها البعض؛ ونطور معنى المكان LÅS‏ نقراً القصص في تواليها. 


ويؤكد فیلیب شتيفيك Stevick‏ : «آن مثل هذه القدرة على بناء الإطار تعلن عن الميول نفسها التي 
نستخدمها في مجاربنااليومية . فغريزة الغلق هي خصيصة أساسية للعقل» ومن ثم فان غريرة تشكل القصص 
في إطارات» هي مجرد نتيجة للتصورات الإنسانية الكامئة في أساس العقل». CE‏ رغريزة التشكيل هذه 
ليست محصورة في السرد وحدهء فسواء كنا نقرأ قصيدة آر متوالية شعرية» نقرأ قصة قصيرة مفردة أو متوالية 
قصة قصيرة» رواية تقليدية أو رواية haa‏ يمكننا أن نزعم أن المؤلف برسم Rs‏ (أو يتصور مؤقناً على 
الأقل) حلقة ناجحة إلى حدماء جرب فيها قدراتنا على صنع الإطار؛ لنطور العلاقات بين الأجزاء المغلقة» 
ورغم أن مقاصد الكاتب ربما تكون مشتتة؛ وربما غير محددةء فإننا نزعم أن نصه مترابط بطريقة be‏ طريقة 
تسمح لنا بإدراك الاطار والمعنى . إن رغبتنا في الوحدة والتماسك رغبة عظيمة» لدرجة Lif‏ نستخدم كفاءاتنا 


۹۳ 


الأدبية في الغالب ب» لكي soll bt‏ غير المترابطة مادة متكاملة على نحو واضح» Ub‏ ظللنا على یمان بأن 
العمل يمتلك كلية شكلية. . وحين نعطى للعمل عنواناً وبداية ونهاية؛ فإننا نحاول ببسالة أن نصنع معنى ما 
يبدو كأنه صور متجاورة؛ أو حوادث لاعلاقة بينهاء أو سلسلة ساكنة من الصور. وحتى في عمل مثل 
«القصص tual‏ ج. د. شالنجرء الذي يبدو للوهلة الأرلى مجموعة قصص عشوائية» يتصور النقاد 
ترابطات رمزية» وكلية شكلية وتقدماً Ley Lats‏ عن سمات من قبيل أقوال «آن» المأثورة؛ وتيمة الاغتراب 
العامة؛ وأنماط الصور والشخوص المتكررة» وتنظيم A‏ 


ورغم أن القصيدة السحرية» أو «شريحة الحاةه ذ في القصة القصيرة» تمثل صعوبات خاصة بالنسبة 
لبعض القراء» فان أشكالا أوسع مثل Uy‏ والفصيدة a‏ تفتقر إلى وحدة Sy‏ رتضع slef‏ معينة 
على الذاكرة؛ ترهق القدرة على صنع الإطار باستمرار. ويؤكد بو في «فلسفة الإنشاءة أن الكلية الجمالبة 
للقصيدة العلويلة يحطمها الشكل نفسه: «فما نسميه قصيدة طويلة هو في الحقيقة مجرد تتابع لقصائد 
مختصرة أو فلنقل : تتابع لتأثيرات شعرية مختصرة. ؛ولسنا في حاجة إلى أن نوضح أن القصيدة لاتكون هكذا 
إلا بقدر ما تستثير الروح بالتسامي. وكل هذه الاستثارات هي استثارات مختصرة» عبر ضرورة فيزيقية. 

رلهذا السبب» كان النصف الأول على الأقل من «الفردوس الفقوده نثراً في جوهره (تتابعاً 
لاستثارات شعرية heey‏ بالضرورة- بمنخفضات GU‏ والکیان الكلي مشتق- عبر الافراط في طوله- 
من أوسع العناصر أهمية: الكلية» أو الوحدةء أو الأثر) . 


ورغم أن تعليقات بو قد تكون قائمة على مفهوم للوحدة معصلب أكثر ما يد ينبغي» فإنه مع ذلك يدرك 
نمط الجزر والمد الذي يميز خبرتنا بالعمل الأطول. ومهما يكن من أمرء فان هذا التذبذب المتلاحق 
لایتکل انهياراً للبنية. إنه فقط يركز انتباهنا على cles ll‏ في الأعمال الأطول؛ إلى صور مساعدة» حتى 
تساعد قدرتنا النشطة على صنع الإطار. وسواء كان المؤشر الدال على مثل هذه الصور هو تغير رقيق في 
النغمةء او استراحة واضحة مع فصل جدید» فإن تمزق استمرارية العمل وحده هو الذي يؤدى بنا إلى 
البحث عن التماسك. إننا نتوقع في العادة أن نوفق بين هذه الأجزاء المنفصلة فيما يشبه الكلية إلى حدما. 
ونؤمن Ayar‏ كما فعل أو ستن رايت Wright‏ مع الرواية- أن «غالبية الأعمال موحدة على نحو أفضل هما 
قد يبدو لنا في البداية. ذلك أن التقليد الشكلي تقليد قوي» والافتقار الواضح للوحدة هو في الغالب قصور 
أجزائنا عن الوصول إلى إمكانية غير مألوفة إلى حد ماب OY‏ 


وماتزال متوالية القصة القصيرة» بالنسبة لمعظم القراء, واحدة من هذه الإمكانيات غير US‏ ونتيجة 
لهذاء ریما تقرأ المتوالية على مهل إلى حدماء مع مقدرة على بناء الإطار متساوية مع الوحدة داخل کل 
قصة» لكنها ضعيفة حين تصل إلى الإمكانات الشكلية الأوسع. إن القصص في مجموعة واحدة- رغم 
وجودها بين دفتی نفس الكتاب- تدعونا إلى النظر إليها مقردة؛ OY‏ كل قصة تمنحنا إحساساً بأنها مغلقة. 
ومثل تنابع التأثيرات الشعرية الختصرة التي يلاحظها «بو» في القصيدة الطويلة؛ يمكن للمنحنی الصاعد/ 
الهابط من متوالية القصص أن يحجب الكلية الأوسع . F‏ یفعل ذلك على كل حال إلا ذا ركزنا التباهنا 
بإيغال شديد في كل جزء من الأجزاء المساعدة؛ متجاهلين إمكابية أن يستغل الكاتب حقيقية أن القصص 
المجموعة فيزيقياً مع بعضها البعض» يمكن أن تكون أساساً لعمل متضام من التاحية الشكلية؛ ومتکامل في 


Af, 


كتاب واحد. وقد تكون الحيوط الرابطة لمتوالية القصة القصيرة عبارة عن سلك قوي ۰۲۱۲ كما يؤكد ديرك 
كويك Kuyk‏ في حديئه عن مجموعة فوکنر (اهبط ياموسى». إن مجلد فوکنر لا يوحده فقط دور «آيك 
مکاسیلن» راوياً Say‏ في نفس الوقت؛ بل یوحده کذلث العلاقات الدموية بين الشخصيات؛ وطقوس 
الصید, ورمز الدلتاء وتيمة الاستخلال الشائعة الرابطة لقصص الصید التي تبدو متجاورة» بالملابس السوداء 
التصلة بهاء والسيمترية البنائية بين مجموعتین من القصص. وقد تکون هذه الخيوط- من ناحية آخری- 
في رقة الخیوط في بيت العنکبوت وتعقدها» مثل الوحدات الرمزية والوضوعانیه التي تکمل الراویط بين 
الشخصيات في «التفاحات الذهبية» . إن الوحدة في متوالية القصة القصيرة- بالقارنة مع الوحدة في الانواع 
الأحرى- ستکون وحدة أكثر مرونة» وتضعداً في عملية بحث واسم النطاق عن إطارات للحدث والعنی. 
إنها مغامرة یتعاون فيها القاری والمؤلف لأبعد ما تتطلب الأشكال الأقل انفتاحاً . 


ويؤكد رايت أن الشكل المفكك Loose Form‏ لايمكن اعتباره صيغة ضعيفة من الوحدة؛ 
«فالعکامل بين الأجزاء أعظم في الأشكال المحكمة؛ بسبب العدد الأكبر من الأشكال امجردة القوية الذي 
ینیم عنهء ويمكننا أن نقدم AST‏ من سبب لحضور الأجزاء تموضعها. فنحن في العمل المفكك أكثر Ley‏ 
بالإمكانيات التي لا يختارها الفنان. والحق أن كل Uf fas‏ كان حجمه» لابد أن یخفق إلى حدما؛ وقد 
يستعاض عن الاخفاق» أو قد يتم تبريره» أو حتى الاشارة إلى ضرورته» من خلال قوى sr‏ في العمل. 
إن المصطلح مصطلح نسبي مفيد في القارنات» وهو بالضرورة مصطلح ازدرائي؛ ON‏ إن وعينا الأكبر 
بالاستراتيجيات الموحدة التي لايختارها المؤلفء لابد أن يقودنا إلى البحث عنها من أجل الآخرين. فالوحدة 
المفككة تتطلب أن تكون قدراتنا على صنع الاطار محفوفة بالانتاه والسعي» في سبيل إضفاء التعاون على 
المادة التي تبدو لأول وهلة منفصلة. وهكذا نحن لا نعيش في متوالية, القصة القصيرة لذة الإطار المغلق لكل 
قصة فحسبء وإنما نتلقى المكافات عن اكتشاف الاستراتيجيات الموحدة الأعظم . 


وم يزال قراء کثیرون يعانون انعدام الثقةء نظراً لعلاقة هذا الشكل بت بتكسير الوحدة؛ ذلك التكسير 
الدي يعرّقه رايت على أنه «فشل الشکل الفني في أن يصبح La‏ أو أن يعد A‏ ووفقاً لعظم نماذج 
الشکل التي تتخذ من الرواية معياراً لهاء فان الوحدة المحكمة والاقتصاد في الشکل هما الصدر الأساسي 
لارضاء القارئ. ولابد أن یستعاص عن التفکك أو يتم تبريره» لأنه قد یعوق إدراكنا للمبدأ الحاكم في 
العمل. 

وعلاوة على ذلك. فان للتفكك مکافانه الخاصةء التي ندشأ عما يسميه آيزر «التعارض التكاملي» 
للشكل الأكثر انفتاحأء التعارض الذي يوحي «بإمكانات متعددة للت ركيب دون إعطاء قالب نهائي» لدرجة أن 
هذه المهمة تظل متروكة لحيال Versi‏ الروابط أعطى لتوالية القصة القصيرة جاذبيتهاء لأنه 
يخلد للد الرعي الأكبر بالإمكانيات الشكلية» رالإيقاعية » والموضوعاتية Thematic‏ البديلة» ولأله يلرم القارئ 

بخلق المعنى والتقريب بين الأجزاء. وهكذاء فان ترويض الوحدة المتكسرة بوضوح, وإدخالها في تماسك 
lau‏ بالرضا عن القدرات التي تبحث في التجربة الفنية دوماً عن الشکل والاطار. 

يوجد في متوالية القصة القصيرة )09 حيز متسع للتفسير الذاني والمشاركة النشطة. وهكذا تصبح مهمة 
القارئ أصعب وأجدى في الوقت نفسه. ويتفق رايت فیما يتعلق بالرواية على الأقل» أنه «إذا كان الهدف 


«40, 


هو أن نخلق شكلاً في عملية مخوله إلى شيء مرئي» فانه یمکن الحصول على هذا الانتصار SAY‏ الذي 
تکون به هذه العملية أصعب (ولكن ليست مستحيلة في الواقم»» Y‏ خلال التفالید الضيقة»'"“ إن 
كاتب متوالية القصة القصيرة» بعمله في غياب الوحدات السردية الشائعة في الرواية» aje‏ الوحدة المتكسرة 
حتی ينجر bo A‏ السردية الأساسية التي تعتمد 
بشدة على القدرات القعالة في quo‏ الإطار. 


ولأنه ليست كل مجموعات القصص القصيرة متوالیات, فان لنا بطريقة ما أن ندرك متى نقارب كتاباً 
بقوانا على التجميع في صورتها الکاملة, وعادة يمكن لتجميع المؤشرات- التي لا نکتشف بعضها إلا بعد 
الضي في قراءة الجلد-أن یمدنا بمفاتيح لطابعها التتابعي . إن عنواناً يختلف عن عنوان أي من قصص 
المجموعة (على سبيل JEL‏ مجموعة ويلتي: التفاحات الذهبية) » وقول مأثوراً له تأثيرات في الموضوع (مثل 
أقوال «أن کوان» في مجموعة شالنجر «القصص السع؛) , وسلسلة من الأقول المأثورة قبل كل قصة ((كما 
في مجموعة جارلانده طرق السفر الرئسیة»)» وخريطة للمرقع (کما في مجموعة آندرسون [وینسبرج 
¿a‏ کل هذا يمكن أن يوحي بالوحدة Unity‏ . إن تقديم الژلف» كما في تقديم ÎبدıكUpdike‏ 
epad‏ «قصص أو لينجراء قد يكشف عن اهتمامات معينة متكررة أو ترتيبات بنائية. وبالمثل يمكن 
للتقديم أو الخاتمة الخيالية أن تؤطر القصص رتعطيها مقدمة ونهاية. وذلك ما فعلته الصورتان الموجزتان Cab)‏ 
ر«غسق» في مجموعة جلوريا نايلور Naylor‏ «نساء الحمارة». وعندما يهيمن مكان شائع على القصص» 
كما في مجموعة جويس «أناس من دبلن! يمكن أن نتنبه لوحدات أخرى محتملة. ركل الوحدات الشائعة 
التي تميز الرواية يمكن أن تستخدم- بطريقة معدلة- صيغاً للتماسك في متواليات القصص القصيرة: 
الشخصيات المترابطة- الرواة المتشركون أو المكملون- التیمات المتكررة- البنية الزمنية المفككة- المقولة 
المضادة- الصور والموتيفات المتكررة. كل هذا قد يصبح Slo‏ متزايداً ونحن براود النص. 


لابوجد تموذج مطرد لمتوالية القصة القصيرة؛ فكل مترالبة تظهر على كل حال وحدة ميزة واكتمالة 
llo‏ وتنشاً عن دافع إبداعي فريد. ورغم أن الناشرين واحررین غالبا ما يكون لهم يد في توجيه إبداعية 
المؤلفء فان يد الكاتب الجاد هي التي نشکل التوالية النهائية وفقاً لقاصده هر الجمالية. ويعترف رليم 
سارويان Saroyan‏ -علی سبیل الثال في تبريره حموعته «اسمی آرام» بالتشجيع المطلق لدورية Atlantic‏ 
Monthly‏ ومطالبة إدرارد أو. برین O'Brien‏ محرر «أحسن القصص القصیرة» في کتابة قصص أكثر 
عن الأرمن. علارة على ذلك فان مجلد القصص الأخير يصوغه Oy al‏ . وتشجيعهم a Y‏ یسمح لسارویان 
إلا بحرية أن يكتب دون خطة تفصيلية» وأن يثق في ذاکرته التي تشكل الكتاب في التتابع الفکاث لحياة آرام 
جارولانيان «سذ أن كان عمره سبعة أعوام وبدأ يشعر بالعالم کشخص متميزء إلى أن أصبح عمره سبعة 
عشر عاماً وترك الوادي سعياً وراء ما تبقى من العال"" 

ومن ناحية sp‏ فان الاختيارات التي يقوم بها AT‏ بغض التظر عن مدى تميز مقاصده أو 
جاذبيته التقدية, لابد أن ينظر إليها بشكل مختلف نوعا ما. وحتى إذا كانت مثل هذه المجموعة تمتلك 
درجة عالية من الوحدة والتماسك» وتبدو متقاربة مع مقاصد المؤلف» فإنها لا تستفيد من بصيرة المؤلف 
وروحه في التشكيل. إن قیلیب يون See Young‏ يأمل- عن طريق میم كل القصص التعلقة Jay‏ 
هيمنجواى المتكرر وتنظيمها في «قصص نيك آدمزا - يأمل أن يتناول ما يتصور أنه التأثير Bal‏ والتماسك 


AD 


الباهت لقصص هیمنجوای المبعثرة في مجلدات متعددة «عند ترتيبها في تتابع متعاقب تشكل أحداث حياة 
نيك قصة لها معنی» حيث تدمو الشخصية المذكورة من طفل» إلى مراهق؛ إلى جندي» إلى محارب قديم 
وكاتب وأب. إنها متوالية توازي أحداث حياة هيمنجواي الخاصة على نحو دقیق» "۳۳" وتوجد مشكلتان في 
متوالية يوخ: الأولى: أن خطة «السيرة الذاتية» التخيلة هي خطة برخ لاخطة هيمنجواي» رالثائية: أن 
هيمنجواي قد أبدع متوالية قصة قصيرة خاصة به هوء مستخدماً عدداً من قصص نيك est‏ وذلك في 
مجموعة «في زماننا) . 
یستخدم بوخ ثماني قطع منشورة من قبل» مع قصص حول نيك آدمز من مجلدات آخری» وبشطب 
القصص التي لاتصور نيك في مجموعة «في زمانناة» وبحاول أن يخلق قصة تسیر في حط مستقیم» وتمثل 
حياة نيك في حمس مراحل محددة. ورغم آنها ليست رراية» فان قصص lan‏ آدمزه تدم احتیارانها في 
بنية زمنية أكثر إحكاماً من بنية مجلد هيمنجواي. وكما رصفها هيمنجواي في حطابه إلى إدمون ویلسون» 
فان مجموعة «في زمائنا» ائبنت gr)‏ (من (في زماننا» الأولى) بين كل La‏ 2 وآحری . وهذه هي الطريقة 
التي سارت بها- لتعطي صورة للفحص البيني الكامل في أدق تفاصيله . مثلما تنظر بعينك إلى شيء ماء مارا 
بمحاذاة الساحل» ثم تنظر بعد ذلك إليه بالمجهر المكبر Binoculors ۱۵ x‏ أوربما تنظر إليه ثم تذهب بعد 


ذلك وتعيش Oiga‏ 


وإلى جانب هذه البنية الطباقية التي يستتخدمها هيمنجواي» ليعكس الطبيعة امجزأة للعصر, جد في 
مجموعة «في زماننا» بعداً حطياء يأني من الترتيب المفكك للقصص التي تصور نمو «نيك» : فالقصص التي 
لا تمثل نيك في النصض الأخير من الجلد تقدم الشحصيات الراشدة على سبيل القابلة. فقصة «نهر كبير 
ذو قلبين » التي تستخدم کخلاصة للمجلد» تقابل بين اعتزال نيك في شعيرة الصيد الداوية» ومحاولة 
ORTE ELSE,‏ تم ايت PO‏ التى تقع في منتصف Mel‏ 
تقريباً. ورغم أن قصة «نهر كبير ذي قلبین 4 قصة قوية في حد ذاتهاء فانها تعطينا إحساسا بالانغلاق من 
خلال تصويرها لاعتزال نيك المتوتر وسط أرض الحياة الحديثة؛ الأرض اليباب احترقة. fay‏ الصورة القلمية 
المغلقة» في ختام ساخر» منصبة على أحلام الهروب المثالية. 


«في زماننا؛ هي متوالية القصة القصيرة الخاصة بهيمنجواي» بصورها القلمية التعاقبة المتميزة (من 
مجموعة «قي زماننا؛ ۰۱۹۲۶ والقصص المنشورة من قبل وليست كلها متضمنة لنيك». أما «قصص نيك 
آدمز» فليست متوالية قصة قصيرة. وربما يجمع بين مجلدي احرر المؤلف كليهما قدرات متشابهة على 
صنم الإطارء لكن احرر يضيف بعداً آحر للعمل» مدخلا مثالا آخر للتفسير النقدي بين القارئ والقصص. 

إن مجموعة چون أبادايك «قصص آولینجره» التي جمع مواد قديمة عن مكان مشترك؛ وترتبها في 
متوالية- هذه المجمرعة تكشف عن الاحتلافات الحتملة بين جهود المؤلف ls‏ فرعم تردده ني 
البداية» إزاء رغبة ناشره في أن يفكك مجموعات سابقة لكي يخلق مجلداً من (mail‏ ؛ يقع في مدينة 
آولینجر المتخيله -رغم ذلك وجد أبادايك أن سيطرة مدهشة يمكن أن حدت؛ حين يمسك المؤلف بمتتجاته 
السابقة : 


«لقد ماتت شك وكي» على أمل أن التركيز على صور معينة ربما يتولد عنه ضوء جديدء أو على 


راق 


الأقل يركز الضوء الوجود هناك بطريقة أكثر حدة. آمل أن یکون ذلك مبرراً لكتابي هذا. لقد جمعت 
القصص مع بعضها البعض كما يرتب eM‏ رسائل الحب التي استردها. . لقد انسحيت أولينجر مني» وا Len;‏ 
الصياغة في بلورة الذاكرة. واستهلكت القصص المجموعة هنا تلك المدينة وذلك الزمان الذي تصوره» إنها 
ليست سيرة ذاتية ؟ فهي تصنع سيرة مستحيلة. لقد قدمت هذا الكتاب مومت أنه کتاب مغلق) . 


إن قصص الكانب قد تتخذ بين يديه حياة جديدة» وتکشف عن معان جديدة» له هو نفسهء ولقرائه 
في نفس الوقت» حين يتم جمعها في مجلد واحد, لقد أقامت قصص أبادايك «المبلورة» إعادة التخيل 
الخاص به للماضي القصصي ؛ لكنها جمعت في شكل كتاب؛ فاستهلكت الموضوع؛ من خلال التركيز 
والمرجع النعکس . ورغم أن أبادايك لم يعد كتابة تاريخ آولینجره فإنه خلق- بترتييه ل «رسائل الحب» شبه 
الأتوبيوجرافية» في متوالية يتعاقب فیها نضح رجل شاب-- pe Like ae Aa E‏ . ولاقصص 
أولينجرة هي بالنسبة لأبادايك OW‏ كتاب مغلق» أما بالنسبة لقرائه فقد أصبحت کتاباً Ae‏ تلقى كل 
قطعة فيه عن أولينجر بالضوء على القطع الأخرى. 

وتمثل متوالية مرتبة مثل «قصص أولينجرا » استراتيجية إبداعية واحدة USE‏ لإنتاج مجلد موخد. 
ويقسم فورست LA)‏ م النوع الذي يسميه حلقة القصة القصيرة إلى au‏ أنماط متمايزة» کل نمط lia‏ 
cis ale eee‏ 7 ربما يتم «تأليفها؛ على أنها كل متصل» أر يتم «ترتیبهم 
في سلسلة > أو تستكمل لكي تشكل مجموعةا. ورغم of‏ فصائل إجرام تيت جدواها في 'وصضت 
لاسترانيجيات التي يتضمنها إبداع متوالية القصة القصيرة» فان من الصعب VE‏ أن تضع مجموعة بأمانة في 
فصيلة واحدة, نحتى في «قصص أولينجرة التي تبدو متوالية مرتبة بشكل دقيق؛ لم تكن القصة الأخيرة «في 
موسم كرة القدم» متضمنة من قبل في مجموعات أبدايك الأخرى, وبمقدمته وحدها تكمل القصة 
لمضافة الکتاب. ويمكن أن نکد بوضوح أن أبادايك کان فقط يؤلف- غير واع- مجلداً متصلا» تماماً 
كما يعود مرة بعد أخرى إلى المكان نفسه والشخصيات نفسها » تلك الشخصيات التي كانت- كما يؤكد 
هو - «في أعماق الولد نقسه» هذا الولد gel‏ . وليس هناك مجلدات كثيرة على كل حال» تشبه فصيلة 
إمجرام التأليفية «التي يتم تصورها على أنها كل» بدءاً من اللحظة التي كتب فيها المؤلف قصته الأولى» 
والغالبية تفع مخت مسمی الحلقات الستکملة» التي «ليست مؤلفة بجلاء؛ ولا هي مجرد ترئیب ؟ فربما 
las‏ على أنها قصص مستقلة لاعلاقة بينها » لكن سرعان ما يصبح مؤلقوها واعين بالمبادئ الموحدة التي قد 
تتسرب داخل أحداث القصصء ولو بشكل غير وا ع؛ ° 


إن اقتقاد متوالية القصة القصيرة الشدید للشکل يبدو مدمراً لوضعيتها كشيء دراضح؟ أو d‏ کمجرد 
شيء؛ » فمعظم المتواليات- عند نقطة مامن تأليفها- ت تمارس الدوافع الثلاثة التي يحاول [ ترام أن يمايز بينها. 
i‏ أن المتوالية قد لاتنبني وفقاً مخطط ماء فإنه iale‏ ماتوجد بعض المبادئ التأليفية ال سواء كانت 

بقة على القصص نفسهاء كما في مجموعة شتاينبك «مراعي السماء» » أو نشأت خلال التأليف»ء كما 
في مجموعة أندرسون te pny)‏ أو صيغت Tape‏ لتوحد fase‏ من القصص التشابهة كما في مجموعة 
أبادايك اقصص أولينجر) . | إن كل المتواليات تخضع لبعض الترتيب (ومن الممكن أن تخضع لإعادة الترتيب) 
سواء ختطط له من البداية» أو تمت رژیته في النهاية. وقد یکشف.الاطار BUI‏ عن هذا عن تقدم في الزمان 
" إلى حد ماء أو قد يتشكل ببساطة من خلال ما تسمیه كاليشر «الإيقاعات الطبيعية لجمهورما؛ في العقل: 





AA 


ظهور الاهتمام وتلاشيه؛ الاحتياج إلى الانتقال من الطيش إلى الكآبة؛ من الظلام إلى cell‏ من الأنوثة إلى 
الرجولة إلى الخنوثة: من الواقع غير الموثوق فيه إلى الفانتازيا التي ندركها باستمتا ع" 


کل المتواليات تستمكل بطريقة ما في النهاية, سواء من خلال إضافة قصص جديدة» أو إعادة النظر 
في قصص موجودة؛ أو تضمين مقدمة» أو مجرد اختيار عنوان. والأثر النسبي لهذه القوى الثلاث المشكلة 
لايملك التحكم المطلق في درجة الوحدة: فالمتوالية تتخلق مبدئياً عبر تنظيم قد لايكون موحداء قدرما هو 
تنظيم يسترشد بخطة المؤلف. lejos‏ ومهما يكن من أمرء فان المتواليات التي تنطوى على عملية اكتمال 
شاملة تمق del‏ درجة من التماساك؛ ذلك أن هذا الاكتمال ينشاً معظمه غالباً عن مبدأ تأليفي مصوغ 
على نحو واضح» وترتيب متناغم على نحو جيد. 


ولکی نقتنع بتحدید وضع متوالية القصة القصيرة بين الأنواع الأدبية؛ ونؤسس درجة للوحدة فيهاء قد 
نبحث في المجموعة عن نطاق متصل من ناحية» وعن الرواية التقليدية من الناحية الأخرى. رفي البحث عن 
مثل هذا المتصل يجب أن نستخدم مجموعة آندرسون «وینسبرج أوهيو؛ ومجموعة ويلتي «التفاحات الذهبية) 
سحیث تکشفان عن توتر متوازن بين استقلالية کل قصة ووحدة انجموعة ککل- يجب أن نستخدمهما 
كمنطقة وسطى . رکلما أصبحت امحموعة أشد وحدة من الناحية العضوية والتكنيكية» فانها تفارب تلك 
المنطقة الوسطى الفسيحة من متوالية القصة القصيرة. وقدر ما تفقد الأجزاء اکتمالها الفردي وتخضع 
للمخطط السردي الأوسع» فان العمل يتخذ طابعاً روائياً. 


على أحد جانبي المتصل إذنء توجد «مجرد مجموعة» مختوي على قصص عن موضوعات متباينة» 
وتتویعات من أنماط الشخصية, ونطاق واسع من التیمات. في مثل هذه امجلدات یحاول الولف محاولة 
بسيطة- أو لایحاول- لكي يضع اجموعة مع بعضها البعضء رغم أن قصصا قليلة قد حمل بعض التشابه. 
fay‏ مجلد القصص في اتخاذ درجة أكبر من الوحدة حين تعالج قصصه موضوعات متشابهة» أوضراعات 
متشابهة. وقد اتخذت مجموعات كثيرة ذات طابع محلى الخطوة الأولى نحو الانقطاع عن نفس القماشة؛ 
حتى لو شكلت هي قماشة مهلهلة. ریما تبقى المجموعات الوخدة على الهامش مفککة» كما حدث 
مجموعة بريت هارت «الافتقار إلى هدير العسکر؛ » وریما os‏ على قصص كثيرة جدأء كما في مجموعة 
ماري ويلكنز فربمان «راهبة انجلترا الجديدة) . والتي لاتفتقر إلا لفهم نتائج الوحدة. إنها صورة مجمعة أكثر 
منها متوالية معقدة. إن مثل هذه المجمرعات يمكن أن تقدم صورة إقليمية متناغمة أو تيمة شائعة. وهي 
تفعل ذلك- على حلاف مترالية القصة القصيرة الحقيقية- بطريقة مجميعية أكثر منها طريقة تتابعية. 

إن المجموعة- بقائمة محتويات nail‏ ودفع موضوعاتي أرضح» رتطور للصلات بين القصص 
المفردة- قادرة على مشاربة الوحدة والتقدم الذي يمير شكل المتوالية. als‏ لكي يعبر المنطقة الوسطی من 
frail‏ — عليه على كل حال أن يكوت ديناميكياً بطريقة ما. بعبارة أخرى: على القارئ أن يتصور أن 
التشابهات في الموضوع؛ وإطارات التماسك تتقدم بشكل مطلق على تطور الموضوع الأوسع. وليس PM‏ 
مجرد نها aa‏ العمل على نحو ميكانيكي. وتكشف مجموعة هاريت بيشوستو «قصص إلى جوار الوقد في 
مدينة قديمة» كيف أنه يمكن مجلد أن يكون موحداً من الناحية التكنيكية؛ لكنه في النهاية لا يعدو كونه 
مجموعة من الخطابات التي يتم الجمع بينها على نحو ضعيف. فسام لاوسون- الراوي المشترك الذي يمدنا 


AD 


بمعبر من قصة إلى التي تليها- يلعب دور الجو أساساً. إن جدله وشخصيته قد يربطاننا به, لكن علاقته 
بالحكايات التي يحكيها DIE‏ ضعيفة. إن حساسية سردية مكتملة ومرتبطة عضوياً بامجموعة» أو متطورة 
بوصفها طابعاً للمجمرعة- يمكن أن تعطي لذلك alei‏ وحدة أقوى. وحين تأحذ «قصص إلى جوار الموقد 
في مدينة قديمة) صلات آلية ضعيفة, لا یمکننا إلا أن نتعامل مع المجموعة بطريقة الأطفال الذين 
يستخدمون کجمهور لسام. «ستحكي لهم قصة واحدة؛ وحالا يلتهمونها مثلما يفعل الكلب مع قطعة 
اللحم» سيكونون جاهزين تماماً لقصة sl‏ متوالية القصة القصيرة التي تملك الوحدة العضوية 
والتكنيكية معأ لابد أن نستوعب القصص تدريجياً di‏ لتقدمها وتناصها احتمل . 


وحين نبدأ في التركيز على الموقف؛ والئيمة؛ والوتیف» والشخصیات» والرواةء تضطلع القصص ذات 
السمات المشتركة بإقامة شكل يمكن إدرا كه شكل ينبغي على القارئ أن يتصوره بوضوح كأنه شكل 
ینطور بطريقة dale‏ إن غراية الفكرة الموحدة لدى الكاتب قد تدمر -بهذه الطريقة- تماسك امجلد» Saad‏ 
عن تتابعية القصص . في مجموعة شارلز شيتزئيوت «المرأة الساحرة» Se‏ يكون الراوي العم جوليرس br‏ 
من قصة مستمرة متطورة؛ عبر القصص التي يحكيها استجابة لحوادث محددة في حياة مستخدمه. وبدون 
الحضور لن يفقد المجلد زخمه السردي فحسب» بل سيفقد أيضاً تعليقه الموضوعانى على مجاز السحر 
المهيمن» إن إدراكنا الكامل للإطارات الجامعة لمثل هذه القصص WE‏ ما ينشأ عن قراءات متعددةء وذلك أنه 
لا يمكننا توفيق الأجزاء مع الكل توفيقاً كاملا إلا بعد قراءة المجموعة ككل وتثبيت مخططات التماسك. 
ومع ذلك Ob‏ احتمالية الوحدة المتوالية الديناميكية في التواليةالوحدة تكنيكياً وعضويا - تظل كامنة فى النص 
منتظرة القاری الذى یطورها. 


وأكثر صور التوالي وضوحاً هي الكتب البنية حول قصة نمو شخصية ما ونضجها (أو نمط 
شخصية) . وقبل المنطقة الوسطی من on‏ ستكون- ببساطة- متواليات من قبيل متوالية هيمنجواي «في 
زماننا؛ ومترالية جويس کارول أواتيس «عبور الحده التی يبدو أن بها هفوات كثيرة فى تقدمها المتوالى 
المفكك؛ غير أنها لا تتطلب سوى فهم ماكر لوحدة التيمات في العمل . إن كتاب أواتيس يركز اساسا على 
عبور الحد بالمعنى الحرفي والمعنى sl‏ يفوم به زوج من الشباب یفران إلى كندا. لكن يبدو أن التركيز 
يتغير حين يعترض طريقه قصص الشخصيات الأخرى. . ومع ذلك فإن تلك القصص وسعت فى النهاية من 
التضمينات الموجودة فى العنوان اجازی» ورسعت من فهمنا للشخصيات Al‏ رغم أنها لا تتمازج 
a‏ الجماعية اعتلالا في البنية. 


في مجموعات أكثر توازناً Je‏ اوینسرج أرهيو) و«التفاحات الذهبية) و«اهبط يا er‏ كانت 


قصص چورج All: rs‏ ماكسلين» » أجزاء من متوالياتهم الخاصة؛ لكنها لم تسیطر عليها 
Us‏ كانت or wile‏ حياة الآخرين ibys‏ بنضالاتهم» الآخرين الذين كانت مواقفهم مکملة بوضوح 


للشخصيات المتكررة تیان اوه زین هذه الكتب هو شبكة من الموتيفات والرموز المنسوجة والمتكررة على 
نحو مطرد dl.‏ هذه لت ES E‏ 
والسرد المتصل من ناحية أ خری. 


وعلی الجانب الآخر من هذه المنطقة الوشطى» يبدأ مصير السرد الكلى فى اتخاذ سيادة اکبر» لکر. 
a‏ في لکن 


القصص تظل وحدات مستقلة. وفي الوقت الذي تستفرق فيه «المرأة الساحرة4 واوینسبرج آوهیوا فترة 
واضحة من الزمن» یظل اخطط الزمني مفقوداً. وعلى کل حال» فان الاسکتشات الخلقية الترابطة» مثل 
تلك التي يتألف منها کتاب سارا أوربي چیویت «بلد التنوب المسنون» یمکن أن تعطینا نظاماً متوالياً على نحو 
أشد وضوحاً ؛ ففي تعاقب زيارات الراوى للمستوطتين المتعددين في «دانيت لاندخ» تقتبس جيويت صيغة 
كتب الرحلة؛ مستخدمة شخصية الراوى والإطار الزماني Wad)‏ عن الشخصيات والصور المتكررة) لكي 
توحد كتابها. إن واحداً من أكثر التكنيكات شيوعاً في متواليات القصص القصيرة شديدة الإحكام هو البطل 
المتكرر» وذلك في الغالب OY‏ المؤلف يجد نفسه غير قادر على حصر البطل القصصي في شخصية واحدة. 
لقد تصور فوکنر» على سبيل e JE‏ مجموعته «الذى لايقهر) على أنها «سلسلة طویلةه :«لقد أدركت أنها 
ستكون حلقية» إلى الدرجة التي تؤدي إلى ما أعتبره أنا رواية» ولذلك فقد فكرت فيها باعتبارها سلسلة من 
القصصء لدرجة أنني عندما دلت في القصة N‏ أرى قصتين آخریین» لكنني في الوقت 
الذي أنهيت فيه القصة الأولى رأيت أنها ته تفضي إلى el‏ الل عنما أنهيت القصة الرابعة كنت 
قد طرحت أسكلة كثيرة لابد من إجابتها 2 أرضي نفسي» OY‏ لقد نطورت قصص فوکتر عبر مراحل 
تربية بايارد سارتوريس المتعاقبة. ورغم أنها أكثر تفككاً Sc‏ 1 کنر أنه ينبغي أن يكون للرواية» فان المتوالية 
تعاقبية ومتماسكة (بسبب بعض التنقيح من مولفها) . 

مثلما اضمحلت na‏ التقليدية للرواية والقصة القصيرة» فان حدود الأنواع أحذت في التلاشي. 
ويلاحظ جيمس مكونكي: oft‏ الاختلافات الآن أقل Las‏ ما كانت عليه في السابق» فمن الواضح أن 
الرواية تفقد- أو ربما فقدت بالفعل- صلبها الطول المكون من أفعال مسببة. إن القصة ict‏ الحديئة 
يتألفان Tu‏ من مجموعة من البلوكات . وأكثر هذه البلوكات Bel‏ ينظر إلى أمام taf eae‏ 
لابد أن نقرأ أي نمط من الأعمال على نحو متوال» > فإننا لابد أن نلقي باستمرار نظرة إلى الوراء؛ 
هی علاقات الماضي بالكل المتطور. مثل هذه المنظومة السردية هي منظومة مكالية أكثر منها زمانية ¢ ذلك 
أنها تنتهك التقد م التعاقبي الواضح 


hy‏ جيفرى سميتن أننا في مثل هذا النص لابد أن «نولي قدراً من الاهتمام غير العادي للعلاقة 
السينكرونية بين مجموعات الكلمات التي يبدو آلارابط بينهاء ولابد أن نرى وحدات السرد على أنها 
وحدات متجاررة فى المكان لاوحدات منيسطة فى OV edt‏ ومثل هذا التجاور- فى كل من الروايات 
ومتواليات القصص القصيرة الحديثة - لاد أن يقدم نفسه على نحو متوال» كأننا نتفاوض مع النص. إن 
البعد غير التعاقبي في النص لايختفي كلية وللأبدء غير أن العلاقات السينكرونية وعلاقات التداعي تصبح 
هي الغالبة في مقاربة النموذج والمعنى . وبمثل هذا التغیر , فان الوقف والتيمة ونماذج البناء غير ال Qe‏ 
(مثل الرموز والموتيفات والنقاط المتكررة؛ التي تتطلب تعاونا أكبر من القارئ»- كل هذا يصبح قوی زج 
في جربة القراءة. 

وعلی خلاف ما يحدث في فصل من رواية -تقرژه ونحن نتوقع ما يأتي بعده» ونحاول أن ندمجه في 
الكلية الجمالية للعمل- تظل القصة القصيرة داخل المتوالية تشير إلى کمالها الشكلي؛ حتی في الوقت 
الذي ندرك فيه تكرارية النموذج والتيمة وتطور ها. إن تركيز القصة يؤدي إلى Vd see aot‏ 
الشکلية, لأننا نتأمل ع عن كر gel‏ العالم المدمج تعمل وهي على علاقة ببعضها ببعضها البعض. إن 
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انتباهنا الدقيق للعفاصيل- مع فهم أعمق داخل الحدود الشكلية- يفضي إلى تأثیر أكبر على أجزاء القصة 
الفردة؛ وعلی كليتها في نفس الوقت. 

وياللمقارقة» إن هذه السمة المميزة للقصة القصيرة- وحدة الأثر التي pA‏ آنها تميزها كنوع- 
تساعد على جعل كل قصة أكثر انفتاحاً على ماهو أبعد من دلالتها المفردة» وأكثر انفتاحاً على الدلالات 
المتشعبة التي يستدعيها سياق القصص الترابطة. في متوالية القصة القصيرة» قد يظل كل كشف في خدمة 
كأسه oe‏ فالتضارب یشتت ولاشلك تركيبة القصة القصيرة؛ حتی وان تدفقت بعض امحتویات أكثر ما 
ينبغي. إن وضعية القصة القصيرة- بوصفها جزءأ دالا من كل متطور- لاتدمر استقلاليتهاء وانما هي 
توسع من وظيفتها ودلالتها داحل کتاب مفتوح. 


Arh 


هوامش 


هورتينس كاليشر: «الشصص امجموعة لهورتئيس كاليشرة (نيويورك 151/8) . 

دالاس ماربون ليمون: «الروفيلاء او رواية القصص الترابطة. م. لیرمونتوف» ج. کیللر» س- أندرسون» (رسالة دكتوراة» 
جامعة اندیانا ۰ VAY‏ 

رایمدند چویل سیلفرمان: «توليفة القصة القصيرة: آشکالها ووظائفها؛ وأدوارها؛ (رسالة دكتوراة؛ جامعة میتشجان > (AV‏ 
چوزیف. و. رید؛ «قصص فوكتره (نیوبورك ۱۹۷۳) ص AYT‏ 

بليسنت رید: #مجموغة القصص القصيرة التکاملة: دراسات في الشکل في فص القرنین التاسع عشر والعشرین» (رسالة 
دكتوراة جامعة إنديانا ۱۹۷۰) 

تيمونى . س . آلدرمان: «مجموعة القصص القصيرة المتكاملة بوصفها deg‏ (رسالة د كتوارة» جامعة بوردو ۰۱۹۸۲ 
فورست إلتجرام: «حلقات القصص القصيرة المثلة للقرن العشرین: دراسات في نوع أدبي؛ (۱۹۷۱). 

عن مخططات بو الخاصة ب حكايات فولی و کلپ انظر ألكسندر هامون؛ إعادة ely‏ كتاب بو ۱۸۳۳ «حکایات فولیو 
كلب دراسات بو ۷ (۱۹۷۲) ۲۵ - ۳۲ وانظر ج. ر. تومبسون: قصص بو المفارقة الرومانتيكية في الحكايات القوطية 
(مادیسون (AVY‏ ص ص 4۰ - 44 وبخصوص مخططات هاوثورن والصعوبات الطباعية انظر أرولين تبریز: SAVE‏ 
هاوثررن» سيرة حياة (نيويورك ۱۹۸۰) ۶٩‏ ۰۵۸ ۷۰ - ۸۰ وانظر جيمس ميلو؛ JU‏ هوثورن في زمانه (بوستون 
LAT CAV MA Ve EVET ۰‏ 

يبدو أن Lag‏ ممائلاً من الاهتمام النقدي يحدث الآن. فبينما كان هذا الكتاب في المطبعة؛ ظهر مصدران مهمان: عدد 
خاص من جريدة القصة القصيرة الأمريكية ۰۱۹۸۸ حرره جيرالد كيتدي. وكتابحلقة القصة القصيرة: دليل للنوغ» 
ومرشد للمراجم؛ (ویستبورت کون» ۱۹۸۸) تألبف سوران جارلاندمان. 

هوليز سمرز (محور) : «مناقشات القصة القصيرة» (بوستون ۰0۱۹۲۳ 

براندر ماثيوز: «فلسفة القصة القصيرة» (نيويورك TV OAA 1١‏ 

هنري سيدل كنبي: «عن القصة القصیرة» في كتاب إيدجين كورنث جارميا ووالتون ر. باترك (محرران) هما القصة 
القصيرة؛ ۱۹۷۶ ص١‏ ؟ . 

سانفورد ينكر: في الكلام عن القصة القصيرة»؛ مقابلة مع جويس كارول أواتيس» دورية «دراسات في القصة القصيرة 
Wye ۰)۱۹۸۱(‏ أنطون تشكيوف «عن مشكلات التكنيك فى القصة القصيرة؛: ضمن كتاب كونت جارسيا 

وباتريك (محرران) «ما القصة القصيرة» ص١7.‏ 

دونال بيزر: »مقدمة إلى هاملين جارلاند «طرق السفر الرئيسية؛»؛ حررها دوتالر بيرز AAN‏ وأعيد طبعها في 

کولومبوس» أوهيو ۱۹۷۰ , 

انظر رويرت لوشر: «متوالية القصة القصيرة الإقليمية الأمريكية؛ (رسالة دكتوراه؛ جامعة درك .)۱۹۸٤‏ 

تشکیوف: «عن مشكلات التكنيك #ص۲۲» إيودررا ويلتي: «قراءة القصة القصيرة وكتابتهاء «ضمن AS‏ شارلز ماي 
(محرر) «نظريات القصة القصيرة» (أثيناء أوهيو GAYS‏ ص 157 . 

ر ب. بلاکمار (محرر) : فن الرواية؛ مقدمة نقدية لهنري جيمس» (نيويورك (VATE‏ صه 

ولفجاغ أيزر: «القارئ الضمني» نماذج الاتصال في القص النثري س بائيان إلى بیکیت*4 (بالتيمور CLAVE‏ ص ۲۸۲. 
فيليب شتيفك :«الفصل في القص» نظرية التقسيم السردي» (سيراكوز ۱۹۷۰ ص١١‏ 

أنظر على سبيل الثال بول كريشئر: « شالنجر ومجتمعه؛ نموذج القصص التسم؛ الجلة الأدبية نصف السنوية OAV)‏ 
ص ص ۵۱ - 1١‏ (۱۹۷۲) ص ص Y‏ ۷۸ وجيمس لاندلركسيت: «ج. د. شالنجره (نيويرك ۱۹۷۵). 
جيمس . أ. هاریسون (محرر) «الأعمال الکاملة لادجار ألان بره (۱۷ مجلداً Y‏ ۱۹ وأعيد طبعها في نيويرك ۱۹۵) 
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ص ۱۹۱-۱۹۵ . أوستن .م. رايت؛ «المبدا الشكلي في الرواية OSA YI‏ ص ۰۱۰۲ 

ديرك كويك: ‏ کابل مکرث من شیوط ؛ مجموعة وليام قوكثر (اهبط يا موسى) (لویزیرج ۲۱۹۸۳ 

رایت: الب الشكلي ۱۰۳ - ۰۱۰۶ 

نفسه: ص ۱۰ - 

رابت: البداًالشكلي ۰۱۷۸ 

وليام سارویان «اسمي أرام» (نيوبورك ۰0۱۹4۰ نسخة ولیام سارویان ۱۹4۰ ر VATA‏ أعيد طبعها بإذن من ها رکورت 
برس چوفانمونوفیتش , 

فیلیب يون «مدخعل إلى ارنست هينجواي» قصص نيك آدامزه حررها فیلیب یوخ (نيويرك ۱۹۷۲) ۵ < ٦‏ . 

کارلوس بيكر (محرر) : (إرنست هيمتجواي: رسائل مختارة ۱۹۱۷۰ - ۱۹۲۷ (بیرپورك ۱۹۸۱). ص ۱۲۸ - 

چون أيادايك: «قصص أرلئيجر: محتارات «(نيويرك LORE‏ 

إتجرام «حلقات القصص القصیرة» ص ۱۷ - ۱۸ أباديك «قصص أرلينجرة . 

کالیشر: «القتصص المجموعةة 

هارين پیشرستو:«قصص إلى جوار المدفأة في مدينة قديمة» (بوستون ۱۸۷۱) ص 5 

فريدريك. ل. 0 وجوزيف. ل. بلوتدر (محرران) : «فركنر في الجامعة» حلقات نقاش في جامعة فیرچینیا ۱۹۵۷ - 
۸ «(شارلرتدقیل ۱۵۹۵) ص „YoY‏ 

جيمس موكوتري: مراجمة کتاب چویس کارول أوائيس «في البوابة الشمالية؛ ضمن دورية (VATE) XII Epoch‏ 
چیفری. ره سمیتن «مقدمة: الشکل المكانى ونظرية السرد؛ , ضمن کتاب چيفري سمیتن Oly‏ داغستاني (محرارن» 
«الشكل الكاني في السرده (إيثاكا ۱۹۸۱) ص5١‏ . 
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عروض نقدية‎ 


مقدمة إلى مشكلات 
علم اجتماع الرواية 
"Introduction to the problems of a sociology of the‏ 
novel‏ 
لو سيات جولدمان 


Lucien Goldmann 


الفصل الأول من كتاب لوسيان جولدمان: (نحو علم اجتماع للرواية) 
“Towards a Sociology of The Novel " , Translated From‏ 
The French by Alan Sheridan 1975‏ 


منذ عامين» وفي يناير ۱۹۲۱ > طلب إلي معهد علم الاجتماع في الجامعة الحرة يبروكسل أن أ قود 
I‏ بحثية في i ee‏ اجتماع الأدب» Lu al,‏ بدراسة روايات أندريه مالرو. وبقدر عظيم من 


كان عملي في فلسفة وتراجيديا القرن السابع عضر قد جعلني ضد أية إمكانية لدراسة مشابهة عن 
الرواية؛ حتى وإن كانت في شكل ya‏ معاصر وشديد القرب إلينا مثل روايات مالرو, ولقد قضینا العام الأول 
في دراسة أولية لمشكلات الرواية بوصفها Al YES‏ وكانت نقطة البداية عمل جورج AS‏ 
الكلاميگي (نربة ریت ۲۱۳ جرع أنه لم یکن Shee‏ سوق ی رعا pls‏ کبیرة- وعمل رفظم جر 
المنشور حدیثا (الکذب الرومانسي والحقيقة DA‏ حيث اکتشف چیرار التحلیلات اللوكائشية- التي 
لم تكن معروفة له شخصياً كما آخبرني بذلك Lage‏ فحاول تكبيفها مع نقاط معينة ومتعددة من کتابه. 


قادتني دراستي ل «نظرية الرواية؛ وکتاب چیرار إلى صياغة عدد من الفرضیات التي بدت لي 
مهمة» فطورت على أساسها عملي الأخير عن روایات مالرو. ترکزت هذه الفرضيات؛ من ناحية» على 
التماثل بين بنية الرواية الكلاسيكية وبنية التبادل في الاقتصاد الليبرالي» وتركزت من ناحية أخرى على 
تمائلات معينة في التحولات الأخيرة للرواية. 

ولتكن البداية أن نترسم مخططات البناء التي وصفها لوكاتشء وهو بناء كما يعتقد لوکاتش؛ ربما 
لايميز الرواية في عمومهاء غير أنه يميز على الأقل أكتر جوانبها أهمية (وربما جانبها الأساسي من وجهة 
النظر التکوینية) . إن شكل الرواية كما درسه لوكاتش يتميز بطل يسميه تسمية موفقة: «البطل 
Pa Ey‏ 

إن الرواية هي da~) EE ee‏ ممسوس»)» بحث عن قيم أصيلة في 
عالم هو نفسه متفسخ؛ » ولكنه من ناحية آخری» وطبقاً لصيغة مختلفة» بحث على مستوى متقدم. 

ليس معتى القيم الأصيلة طبع تلك القيم التي يراها الناقد أو القارئ Lag‏ أصيلة؛ ولكنها تلك القیم 
التي تنتظم عالم الرواية باعتباره كلا lay‏ لصيغة ضمنية» ودون أن EE‏ روا 
تمضی في عملها دون أن يقال إن هذه ملزمة لكل رواية» كما أنها تختلف من رواية إلى آحری. 

وحیث إن e‏ نوع a Sl‏ بميزه- بخلاف الحكاية الشعبية ا الملحمية a‏ 


۰۱۰۹ 


تفسخ لابد أن يتولد عنه شيكان: تعارض في التکوین» وهو أساس التمزق القاهرء ثم وحدة مناسبة» JE‏ 
وجود الشكل الملحمي Ase‏ 

öl‏ التمزق المحاد سيقود A‏ التراجيديا أو إلى الشعر الغتائي . وغياب التمزق» أو مجرد وجوده بالصدفة» 
سيقود إلى القصيدة الملحمية أو إلى الحكاية الشعبية. 


وتتخل ily‏ طبیعتها الجدلية من موقفها بين الطرفين» من الوحدة الجوهرية للبطل والعالم» وهي 
الوحدة المفترضة في كل الأشكال الملحمية؛ من ناحية؛ ومن تمرقهما القاهر من ناحية أخرى ؛ إن وحدة 
البطل ووحدة العالم مردها إلى الحقيقة القائلة بأن كلا منهما متفسخ في علاقته بالقيم الأصيلة؛ أما 
التعارض فمرده || إلى الاحتلاف بين طبيعة كل من التفسخین. 

a GATER di en‏ کما قلت؛ شخصية 
er‏ ی ذلك ey‏ الأدبي الجديد الذي dle‏ 00 في مجتمع الفردء أي : «الرواية) . 

وعلى أساس من هذه التحليلات يقدم لوكائش تصنيفاً للرواية» منطلقاً من العلاقة بين البطل والعالم» 
فيميز بين ثلاثة أنماط هيكلية من الرواية الغربية في القرن التاسع عشرء بالاضافة إلى نمط o‏ 
فعليا في الشكل الروائي إلى صيغ جديدة, وهو ما يحتاج إلى نوع آحر من التحلیل. لقد بدا له في عام 
۰ أن هذه الإمكانية الرابعة قد عبرت عنها روايات تولستوي قبل غيرهاء حيث sale‏ هذه i‏ 
للاقتراب من الملحمة. أما الأنماط الثلاثة من الرواية التي يقدمها ليله فهي: 


أ - رواية المثالية المطلقة» > التي يميرها نشاط البطل ووعيه الذي بکشف عن ضيق أفق في علاقته 
بالعالم المعقد: ope Oy)‏ و(الأحمر والأسود) . 


- الرواية التفسية» » التي تهتم قبل كل شيء بتحلیل | الحياة الجوائية: ويميزها سلبية البطل » ودغي 
E‏ برضی يما يمكن أن يقدمه عالم التقاليد lbs‏ و(التربية العاطفية) . 

ج- الرواية التربوبة» وتنتهي بالحصار الذي يفرضه البطل على نفسه ؛ إذ على الرغم من توقفه عن 
البحث الإشكالي» فانه لا يقبل عالم التقاليد أو يتخلى عن مجال القيم الضمنية. إن الحصار الذي يفرضه 
البطل على نفسه يعني أنه یتمیز ب «النضج الرجولي» : (فيلهلم ميستر) لجوته, و(هينرش الأخضر) J‏ 
جوتفريد AS‏ 

وبعد أربعين سنة كانت مخليلات جيرار في أغلب الأحوال؛ قريبة تماما من خلیلات لوكاتش» 
فالرواية عند جيرار أيضاء هي قصة بحث متفسخ (أوما يسميه بحث «أعمى») عن قيم أصيلة في عالم 
متفسخ» وعن طريق بطل إشكالي. والمصطلح الذي يستخدمه چيرار مصطلح هيدجري الأصلء لكنه أعطاه 
غالبا محتوى مختلفاً إلى حد ما عن المصطلح الهيدجري نفسه. . ودون أن ندخل في تفاصيل لابد أن نقول 
إن چيرار J‏ محل ثنائية هيدجر (the ontic -the ontological)‏ أي 0 والوجود المتعين» ASS‏ 
أخرى ترتبط بها بوضوحء هي ثنائية الوجودي واليتافيزيقي» وهي ثنائية تمائل عنده الأصيل وغير الأصيل. 


Ato 


ولكن بيدما يتم استبعاد أي فكرة عن التقدم والتقهقر لدى هيدجر؛ يمنح جيرار مصطلحيه (الوجودي» 
واايتايزيقي) محتوى اکثر ارتباطاً بمواقف لوکانش منه بمواقف هيدجر ؛ ذلك أنه يقيم بين المصطلحين 
علاقة خكمها مقولات التقدم والتقهقر.)17) 


إن تصنیف چیرار يقوم على الفكرة القائلة بأن تفسخ العالم القصصي هو نتيجة رض وجودي متقدم 
قليلاً أو Les‏ (كثيراً أو ede Su‏ هي بالضبط ما یتعارض مع تفکیر هيدجر) ؛ وهو مرض یتمائل » داحل 
العالم القصصي» مع تزاید الرغبة الميتافيزيقية؛ أو فلنقل الرغبة التفسخة ؛ ومن ثمء OP‏ هذا التصنیف یقوم 
على فكرة التفسخ. وهنا يضفي چیرار على خلیلات لوکاتش [حکاما يبدو لي في غاية الأهمية» إذ إن 
عنها عن طزيق «توسطه Medializaton‏ يزيد او ينقص» وهو توسط يعمل على توسيع المسافة بين الرغبة 
الميتافيزيقية والببحث الأصيل » أي البحث عن «سمو إلى المثل "vertical transcendence”, Je VI‏ 


إن هناك أمثلة متعددة على التوسط في عمل چیراره من غرائب الفروسية التي نقف بين دون 
كيشوت والبحث عن قيم أصيلة» إلى العشيق الذي يقف بين الزوج ورغبته في رواية ديستوفسكي (الزوج 
الأبدي) وبالمصادفة فان أمثلته لاتبدو لي دائماً مختارة بشكل جيدء بل انني لست واثقاً تماما من أن التوسط 
عموماً نمط في العالم القصصي كما يعتقد چیرار. إن مصطلح «التفسخ» يبدو لي أكثر اتساعاًء وأكثر 
ملاءمة؛ يالطبع ؛ شريطة أن تكون طبيعة هذا التفسخ خاصة بكل ليل على حدة. 

رعلی الرغم من ذلك» وعن طريق مقولة التوسّط : بل عن طريق المبالغة في أهميتها؛ استطاع جيرار 
أن يكشف عن مخليل للبنية التي لا تتضمن فقط شکلاً في غاية الأهمية من أشكال تفسخ العالم 
القصصي» وإنما تتضمن أيضاً الشكل الذي قد يكون- من وجهة نظر تكوينية- أول ماأعطی الحياة للنوع 
الأدبي (الرواية) ؛ فالرواية نفسها ظهرت نتيجة لأشكال آخری ناشئة عن التفسخ. 

ومن هناء فإن تصنيف جيرار يتأسس أول ما يتأسس على وجود شكلين من أشكال التوسّط: توسط 
خارجي» وتوسط داخلي. ما يميز الأول أن أداة التوسط هي أداة خارجية بالنسبة للعالم الذي يبحث فيه 
البطل (على سبيل المثال: غرائب الفروسية في «دون كيشوت66' أما ما يميز الثاني فهو أن أداة التوسط 
تنتمي إلى هذا العالم نفسه (العشيق في «الزوج الأبدي»). 

وتوجد عير هائين امجموعتين الختلفتين» من حيث النوع؛ فكرة التفسخ المستفحل» الذي يتم التعبير 
عنه من خلال التقارب المتزايد بين الشخصية القصصية وأداة التوسط» ومن خلال السافة التي تزداد اتساعاً 
بين هذه الشخصية والسمو إلى المثل الأعلى "vertical transcendence"‏ . ولنحاول الآن أن نوضح نقطة 
خلاف أساسية بين لوكاتش وجيرار. إن الرواية؛ بوصفها قصة بحث متفسخ عن قيم أصيلة في عالم غير 
أصيل» هي بالضرورة سيرة حياة وعرض اجتماعي في الوقت نفسه. والأمر الأكثر أهمية هنا هو أن موقف 
الكاتب من العالم الذي يخلقه يختلف في الرواية عن الموقف من العالم في أي شكل أدبي آخر. هذا الوقف 
امخصوص يسميه چیرار «الفكاهة» humour‏ بینما يسميه لوكاتش (السخرية) «Tony‏ وهما يتفقان على 
أن الروائي لابد له أن يجاوز وعي cael‏ وأن هذه امجاوزة (الفكاهة أو السخریة) Ley‏ عنهاء من الناحية 
الجمالية» الإبداع القصصي» ولکنهما يختلفان فيما يتصل بطبيعة هذه امجاوزة؛ ويبدو لي موقف لوكاتش 


AVS 


في هذا الصدد مقبولاً أكثر من موقف جیرار.. 

Ju‏ عند Sade‏ عالم an‏ » ويعيد اكتشاف N‏ رالسمو إلى الثل Je‏ في ال اللحظة 
بل إلى هذا نا السمر إلى ¿de JA‏ وأن الطابع الي في SEG‏ معينة 01 T‏ ؛ و(الأحمر 
ay‏ ویمکن الاشارة أيضا إلى (أميرة کلیف) » إما أن يكون وهماً یتوهمه القاری» أو نتاجاً لبقایا من 
الماضي في وعي الكائب. 

مثل هذه الفكرة هي بالضبط ما يتعارض مع جماليات لوكائش» إذ يتولد عتده أي شکل في عظيم 
عمرماً من حاجتنا إلى التعبير عن مضمون جوهري» وإذا ما تم للكاتب فعلا ارز التفسخ القصصي؛ حتی 
خلال التحول النهائي لعدد من الأبطال؛ فان قصة هذا التفسخ لن تكون أكثر من مجرد حادثة» وسوف 
تتخذ في تعبيرها طابع السرد المسلي بدرجة أو بأخرى. 

فيما عدا ذلك» فان سخرية الكانب»ء رحياده في علاقته بشخصياته » JE,‏ الأبطال في القصة؛ كلها 
حقائق مؤكدة لاشك فيها. 

Lf‏ كان الأمر؛ فان لوكانش يعتقد تماماً أن الررايةء بقدر ماهي إبداع خيالي لعالم يحكمه تفسخ 
شامل؛ ان هذا التجارز Y‏ يمكن أن يكون أكثر من جاوز متفسخ» ومجرد» ومفهومي» ولا يمكن أن 
al‏ ۱ 

ولا تتضب سخرية الكاتب عند لوكاتش على البطل فقطء الذي هو شخصية ممسوسة يحذرها 
الکاتب» وانما تنصب Lal‏ على الطابع التجريدي» ومن ثم الطابع غير الملائم» والمتفسخ لوعيه الخاص. هذا 
هو السبب الذى يجعل قصة البحث المتفسخء سواء الممسوس أو الأعمى» هي السبيل الوحيد دائماً للتعبير 
عن حقائق جوهرية. ۱ 

إن التحول الأخير لدون كيشوتء أو چولیان سوریل » ليس اكتشافاً للأصالة والسمو إلى الثل الأعلى 
كما یعتفد جيرار» وإنما هو ببساطة إدراك للتفاهة» إدراك للطابع التفسخ؛ ليس لبحثه الذي كان فقطء بل 


هذا هو السبب في أن التحول نهاية وليس بداية, وأن وجود هذه السخرية (التي هي Lal‏ ودائمأء 
سخرية من الذات) هو الذي مكن لوكاتش من وضع تعريفين متلازمين» وهما تعريفان یبدوان لي ملائمين 
خاصة لهذا الشكل الروائي: يبدأ الطريق؛ وتنتهي الرحلة» والرواية هي شكل النضج الرجولي. أما الصيغة 
الثانية فممحددة على نحو واضح كما رأينا في رواية تعليمية من نمط (فيلهلم ميستر)؛ التي تنتهي بحصار 
يفرضه البطل على ذاته» إذ يتخلى عن البحث الإشكالي؛ دون أن يقبل عالم التقاليد أو يتجنب JA‏ الصريح 

وهكذا فان الرواية بالعنی الذي يعطيه لها لوكانش وجيرار» تظهر بوصقها نوعا أدبياً حين لا تستطيع' 
القيم الأصيلة» ؛ التي هي قیم مضمتة دائماًء أن تکون حاضرة في العمل الأدبي في شکل شخصیات واعية 


AA 


أو وقائع مجسدة. ولا توجد هذه القيم إلا بشكل مجرد؛ ومفهومي في وعي الروائي» حيث نتخذ طابعاً 
Goel‏ غير أن الأفكار انجردة لا مكان لها في عمل أدبي؛ لأنها ستشكل عنصراً قلقاً. 

مشكلة الرواية إذن هي أن ft‏ ما هو مجرد وأخلاقي في وعي الروائي» العنصر الجوهري من 
عناصر العمل» حيث لا يمكن للواقع أن يوجد إلا في شكل غياب لايتحدد في موضوع (يقول چیرار: 
شكل موسّط)» وهو ما يساوي حضوراً متفسخاً. إن الرواية كما يقول لوکانش هي النوع الأدبي الوحيد 
الذي تصبح فيه أحلاقيات الروائي مشكلة في العمل الأدبي. 

إن مشكلة علم اجتماع الرواية هي المشكلة التي شغلت دائماً علماء اجتماع الادب» ومع ذلك 
فليس هناك» حتى OW‏ محاولة لخطوة حاسمة في امجاه شرح هذه المشكلة. لقد كانت الرواية في الجزء 
الأول من تاريخها سيرة حياة وعرضاً لمجتمع ؛ ولذلك كان من الممكن دائماً بيان أن العرض الاجتماعي 
يعكس- بدرجة sf‏ بأخرى- الجتمع في هذه الفترة» وليس شرطاً أن يكون المرء عالم اجتماع حتى Ga‏ 
هذا. 

ومن ناحية أحرى» كان قد تم إقامة الصلة بين ول الرواية منذكافكاء والتحليل الما ركسي لظاهرة 
التشيؤء هنا La‏ لابد أن يقال إن علماء الاجتماع الجادّين رأوا في ذلك مشكلة أكثر ما رأوا فيه Sto‏ 
وعلی الرغم من أنه بدا واضحاً أن العوالم غير المعقولة لدى كافكا أو (الغریب) لكامي» أو عالم روب جربيه 
المصوغ من أشياء حيادية نسبيأء كلها عوالم متطابقة مع مخلیلات التشيؤ كما قدمها مارکس واثا رکسیون 
التأحرون- على الرغم من ذلك كانت المشكلة التي ظهرت هي: إذا كانت هذه التحليلات قد تم عرضها 
في النصف الثاني من القرن التاسع عشر وتركزت على ظاهرة في مرحلة ميكرة؛ فلماذا لم يتم التعبير عن 
هذه الظاهرة نفسها في الرواية إلا عند نهاية الحرب العالمية الأولى. 

لقد تركرت هذه التحليلات» باحتصار» على العلاقة بين عناصر معينة في محترى الأدب القصصي» 
ورجود الواقع الاجتماعي الذي يعكسه هذا الأدب» دون تغییر تقريباً أو مع تغيير نسبي. 


غير أن المشكلة الأولى التي يجب أن يواجهها علماء اجتماع cl‏ العلاقة بين شكل الرواية 
نفسه وبنية البيئة الاجتماعية التي ظهر فيها. أو فلنقل: العلاقة بين الرواية بوصفها ey‏ أدبياًء واجتمع 
الفردي الحديث. 


ويبدر لي اليوم أن الجمع بين خليلات لوكاتش وجيرار حرغم أن ليلاتهما قد تطورت دون هموم 
سوسيولوجية مسبقة - إذا لم يجعلنا قادرين على توضيح المشكلة بشكل کامل؛ فإنه سيجعلنا على BY!‏ 
قادرين على of‏ نخطو خطوة حاسمة في ABI‏ توضيحها. 

كنت أقول؛ منذ قلیل» إن الرواية يمكن تعريفها بأنها قصة بحث متفسخ عن قيم أصيلة» بطريقة 
متقسخة» في مسجتمع متفسخ» وأن هذا التفسخ بقدر ما يتركز على البطل » يتم التعبیر عنه أساساً من خلال 
«التوسط؛ء أي تقليص القيم الأصيلة إلى المستوى الضمني» وتلاشيها بوصفها وقائع معلنة. ومن الواضح أن 
هذا بناء معقد على نحو خحاص» ويصعب أن تتخیل ذات يوم أنه ظهر ببساطة عن طريق الابتكار الفردي؛ 
دون أن يكون له أي أساس في الحياة الاجتماعية للجماعة. 


۱۱۳ 


iis dh o ee 
شكل أعيد اكتشافه مرارآ» وعلى مدى قرون» لدی كتاب مختلفین جدا وفي بلدان شديدة‎ JE التعقد الجدلي»‎ 
على المستوى الأدبي» في التعبير عن فترة بكاملها- كل هذا دون أن‎ diyi WSs الاختلاف؛ وأصبح‎ 
يكون هناك تمائل , أو علاقة لها معنى» بين هذا الشكل وأكثر الجوانب أهمية في الحياة الاجتماعية.‎ 

لقد بدت لي هذه الفرضية على نحو حاص بسيطة, رالأهم من هذا أنها بدت لي مثمرة وجديرة 
atl‏ رغم أنها أخمذت مني آعواماً حتی el‏ عليها. 

إن شكل الرواية يبدو لي كما لو كان في حقيقة tol‏ عبارة عن نقل للحياة اليومية في انجتمع 

الفردي- التي تم خلقها عن طريق إنتاج السوق- إلى المستوى الأدبي ؛ إذ توجد ممائلة دقيقة بين الشكل 
الأدبي للرواية» كما حددتها بمساعدة لوكاتش وجيرار» والعلاقة اليومية بين الانسان والسلعة بشكل عام». 
وبشكل أعم بين بشر وبشر آخرين في مجتمع ينتج من أجل السوق. 

إن العلاقة الطبيعية والصحية بين الناس والسلعة هي تلك التي OS‏ فيها الإنتاج محكوماً بالاستهلاك 
التوقع؛ بالقيمة الملموسة للاشیای «بقيمتها الاستعمالية؛ ./ Lf‏ ما يميز الإنتاج الحالي من أجل السوق فهو 
على العكس من ذلك » أي إهمال هذه العلاقة مع وعي البشرء وتقلیصها إلى العلاقة الضمنة» عبر توسط 
الواقع الاقتصادي الجديد الذي أفرزه هذا الشكل من أشكال ce ts!‏ أعني ١‏ القيمة التبادلية» . 

في أشكال مجتمعية أخرى» وعندما يحتاج المرء إلى أداة من أدوات الملبس أو السکن؛ يضطر إلى 
إنتاجها بنفسه» أو الحصول عليها من شخص قادر على إنتاجها ومضطر لإمداده بهاء سواء كان ذلك وفقاً 
لقواعد معينة متفق عليهاء أو من أجل الحصول على السلطة» والصداقة.. إلخ» أو كان ذلك جزءاً من نظام 
تبادلي 90 , 

uf‏ إذا أراد شخص أن يحصل على أداة من أدوات الملبس أو المسكن الیوم» فلابد له أن يجد المال 
اللازم لشرائها. ومنتج الملابس أو المساكن لايبالي بالقيمة الاستعمالية للأشياء التي ينتجها ؛ فهذه الأشياء 
بالسبة له ليست أكثر من شر لابد منه لكي يحصل على مايهمه هو دون غيره. وقيمة التبادل كاقية لضمان 
قابلية مشروعه لأن يتحقق. 

رفي الحياة الاقتصادية» التي تشكل أكثر الجوانب أهمية في الحياة الاجتماعية الحديثة» تميل كل 
صلة أصيلة مع الجانب الكيفي للأشياء والأشخاص إلى الزوال - the‏ البشر بالبشرء بالاضافة إلى صلة 
الناس بالأشياء- ويحل محلها علاقة توسّيطة ومتفسخة: علاقة مع قيم التبادل الكمية تماماً. 

وبطبيعة الحالء تستمر القيم الاستعمالية موجودة؛ بل تستمر- في محارلة أخيرة- حاكمة للحياة 
الاقتصادية كلية. غير أن مفعولها يتخذ طابعاً ضمنياًء تماما مثل مفعول القیم الأصيلة في العالم القصصي. 


وعلى المستوى الواعي والعلن» تتألف الحياة الاقتصادية من أناس متجهين بكاملهم إلى القيم التبادلية» 
القيم التفسخة. وبنضم إلى الإنتاج عدد من الأفراد- المبدعين في کل مجال- من يبقون متجهين أساساً 
إلى القيم الاستعمالية؛ فيصيحون أفراداً اشکالیین نظراً لأنهم يقعون على حواف انجتمع. 
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وبالطبع» إذا لم بتقبل هؤلاء الأفراد الوهم الرومانتيكي (أو ما يسميه جيرار الكذب) حول التمزق 
الكامل بين الجوهر والمظهرء بين الحياة الداخلية والحياة الاجتماعية» فإنهم لايمكن أن ينخدعوا بعمليات 
التفسخ التي يخضع لها تشاطهم الإبداعي في مجتمع السوق» عتدما يصبح لهذا النشاط وجود علني ؟ عندما 
يصبح ALS‏ أو تصويراًء أو تعلیماه أو مؤلفاً موسيقياً. al.‏ | فيتمتعون بمكانة معينة ویحصلون بالتالي على 
ثمن معين. . ولابد أن نضيف هنا : لأن المستهلك النهائي- متعارض في صلب عملية التبادل مع المنتجين» 
ل و ا إلى القيم الاستعمالية 
الكيفية التي لا يستطيع أن يحصل علیها إلا من خلال توسط القيم التبادلية. 


ومن هذا التظور» لا يوجد شيء عجيب فيما يتصل بإبداع الرواية بوصفها Ayal fey‏ فشکلها الذي 
بدا شدید التعقید هو شيء يحياه الناس کل یوم» عندما بضطرون إلى البحث عن طابع كلي؛ وعن قيمة 
استعمالية كلية» بطريقة يمزقها توسط القيمة الكمية: : قيمة التبادل في مجتمع لايژدي فيه أي جهد يبدل 
المرء في التوجه مباشرة إلى القيم الاستعمالية؛ إلا إلى أفراد هم أنفسهم متفسخون؛ لكنهم» وفقاً لصيغة 
۱ 

وهکذا أبعت البنيتان -بنية نوع قصصي مهم وبنية التبادل- آنهما بنیتان متمائلتان Us‏ على لحو 
يمكن للمرء فيه الحديث عن بنية واحدة» وعن البنية نقسها تتجلی» على مستویین مختلفین. وعلاوة على 
ذلك» كما سنری بعد قليل؛ فان ثورة الشکل القصصي الذي یتمائل مع عالم التشيؤ لا يمكننا فهمها إلا 
بقدر ما نربطها بالتاریخ المائل لبلية التشيؤ. 

ومهما يكن من أمرء فاننا قبل of‏ نضع ملاحظات قليلة حول هذا التمائل بين التحولین» لابد أن 
نتأمل- وهذا أمر مهم لعالم الاجتماع- مشكلة العمليات التي يمكن بها للشكل الأدبي أن يكون Web‏ من 
الواقع الا قتصادي: ومشكلة التحويرات التي تضطرنا دراسة هذه العمليات إلى [دخالها على العرض التقليدي 
للشروط الاجتماعية للإبداع. 

إن هناك حقيقة واحدة صادمة في البداية» وهي أن المخطط التقليدي لعلم اجتماع الأدب» سواء علم 
الاجتماع الماركسي أو غير الاركسي, لا يمكن تطبيقه في حالة التمائل البنائي التي أشرنا إليها منذ قليل ؛ 
فمعظم العمل في علم اجتماع الأدب يقوم على إقامة علاقة بين أكثر الأعمال الأدبية أهمية والوعي 
الجماعي للمجموعة الاجتماعية احددة التي أفرزت هذه الأعمال» ولا يختلف الموقف الماركسي التقليدي 
فى هذه النقطة عن العمل السوسيولوجي غير الماركسي بشكل عام» إلا فيما يتصل بتقديمه لأربع أفكار 
جديدة هي: 

-Í‏ إن العمل الأدبي ليس مجرد انعكاس لواقع ولوعي جماعي فعلي » ولکنه یعکس الذروة من وعي 
مجموعة محددة؛ وفي أقصى درجات تماسكه. وهو وعي لابد من تصوره بوصفه واقعاً ديناميكياً في طريقه 
A‏ حالة معينة من Es a‏ بفصل ۳ الما ung a‏ ان اجالات er‏ 
E on er‏ في gui‏ ا للوعي ¿E‏ » وهو الفهوم a‏ الذي يؤدي إلى فهم 
الاحتمال الأول (الوعي الفعلي) . 
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ب - إن العلاقة بين الأيديولوجيا الجماعية والإبداعات الفردية العظيمة: الأدبية والفلسفية» 
Am‏ . إلخ لا تكمن في تطابق مضمونهماء Lady‏ تكمن في الدرجة التقدمة جداً من التماسك» وفي 
تمائل الأبنية. وهما تماسك وتمائل يمكن أن ي ed ie aa‏ 

عن الضمون الحقيقي للوعي الجماعي . 
- إن العمل الأدبي الذي يتطابق مع الببية العقلية لمجموعة اجتماعية معينة يمكن أن یقوم 
E e‏ حالات استتنائية معينة» أديب فرد يكون على صلة ضكيلة جداً بهذه المجموعة. ويكمن الطابع 
الاجتماعي للعمل الأدبي في الحقيقة القائلة بأن دیب Y bp‏ يمكنه بحال أن يؤسس من لدنه بنية عقلية 
متماسكة تتطابق مع ما يسمى (١رؤية al‏ . إن مثل هذه البنية لا یمکن أن يقوم ببلورتها الامجموعة أما 
الوجود الفردي فليس في مقدوره إلا أن ety‏ بها ud‏ أعلى درجة من درجات التماسك» وأن ينقلها إلى 
مستوی الابداع الخيالي » أو التفكير الفهومي. إلخ. 


د - إن الوعي الجمالي ليس bily‏ مباشراً ولا مستقلاً. . پل هو الوعي الذي ي يتم التعبیر عنه ضمنیاً في 
سلوك الأفراد OWT‏ وهم أفراد يرتبعلون بالحياة الاقتصادية, والاجتماعية؛ والسياسية. . إلخ. 


وس الواضح أن هذه فرضيات بالغة الأهمية؛ ونقنعتا بالفارق الواسع بين المفهوم الما ركسي والمفاهيم 
لأخرى لعلم اجتماع الأدب. ومع ذلك» ورغم هذا الفارق؛ فان المنظرين الماركسيين؛ مثلهم في ذلك Je‏ 
علماء اجتماع الأدب الوضعيين والنسبيين» لديهم أفكار دائمة عن أن الحياة الاجتماعية لا يمكن أن يتم 
لتعبير عنها على المستوى الأدبي» والفني» والفلسفي إلا عبر حلقة وسيطة هي الوعي الجماعي. 

a‏ ل ی ال 
لحياة ة الاقتصادية ES‏ آخر من مخلياتها مهم ومحدده فإننا لا نستطيع أن تتبين الببية الممائلة على مستوى 
لوعي الجماعي» الذي joy‏ حتی oY‏ كأنه حلقة وسيطة لاغنى les‏ سواء في إدرا الد التمائل » » أو في 
إدراك علاقة مقنعة ويمكن ضبطها بين الأركان امختلفة للوجود الاجتماعي. 


ولا تبدو الرواية» بالطريقة التي حللها بها لوكاتش وجيرارء انتقالاً بأبنية الوعي لدى مجموعة 
اجتماعية معينة إلى أبنية خيالية. Leddy‏ تبدو على العکس» (ربما تكون هذه هي حالة الغالبية العظمی من 
الفن الحديث عموما) bey‏ عن قيم لا ترجد مجموعة اجتماعية تدافع عنها بشكل فعال» قیم تميل الحياة 
الاقتصادية إلى جعلها Lad‏ ضمنية في وعي كل أعضاء الجتمع. 

تقول الفرضية الماركسية القديمة إن البروليتاريا هي الجموعة الاجتماعية الوحيدة القادرة على صياغة 
دعائم ثقافة جديدةء ذلك أنها لم تندمج في بنية اجتمع المشياً. وهي فرضية تنطلق من الطرح السوسيولوجى 
التقليدي» الذي يفترض أن كل الإبداعات الثقافية الأصيلة والمهمة لا يمكن أن تنبع إلا من التناغم 
الأساسي بين البنية العقلية للمبدع» والبنية العقلية مجموعة جزئية ذات حجم صفیر» ولكنها ذات طموح 
شامل. ولقد ثبت أن التحليل الما ركسي لم يكن WIT‏ في الواقع» بالتسبة للمجتمع الغربي على الأقل ؛ 
فالبروليتاريا الغربية» بدلا من البقاء بعيدة عن امجتمع Gall‏ ومعارضته بوصفها قوة ثورية؛ أصبحت على 
العكس مدمجة في بنيته إلى درجة كبيرة. كما أن وحدته التجارية ونشاطه السياسي YAS‏ من عن إسقاط 
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هذا امجتمع واستبدال عالم اشتراكي به- قد مكتاها من الحصول على مكانة أفضل نسبياً من تلك التي تن 
بها JAE‏ ماركس. 


رعلاوة على ذلك ظل الإبداع الثقافي على ازدهاره» برغم التهديد العرايد من قبل امجتمع Call‏ ؛ 
فالأدب القصصي . رأيضاً ربما البويطيقا الحديثة - والتصوير المعاصر هي أشكال أصيلة من الإبداع الثقافي» 
حتى لو قلنا إنها لم تستطع أن تکون» ولو لرة واحدة» على صلة وطيدة بوعي جماعة اجتماعية محددة. 


وقبل أن نمضي في دراسة العمليات التي ينتج عنها هذا الانتقال المباشر للحياة الاقتصادية داحل 
الحياة الأدبية: والعمليات التي جعل ذلك ASe‏ ربما كان من الواجب أن نسجل: أنه على = من أن 
هذه العمليات تبدو متعارضة مع مجمل تراث الدراسات الماركسية chy‏ الثقافي؛ فإنها مع ذلك تثبت 
صحة واحد من أهم التحليلات الماركسية للتفكير البرجوازي أى ما سمي نظرية تقديس 0 (فيتشية 
السلعة) والتشعيؤ. وتم هذا بطريقة هادئة وغير متوقعة. ويؤكد هذا التحليل الذي يراه مارکس واحداً من أهم 
اكتشافاته» أن الوعي الجماعي في مجتمعات السوق(آر فلنقل في أنماط امجتمعات التي يسيطر علیها التشاط 
الاقتصادي) يفقد تدریجیاً كل الواقع الحى ویمیل إلى أن يصبح مجرد انعكاس للحياة Viola‏ ثم 
یمیل إلى الزوال في آخر الأمر. 

من الواضح إذن أن بين هذا التحليل بالذات من لیلات مارکس» والتظرية العامة للإبداع الأدبي 
والفلسفي لدى الماركسيين call A‏ افترضوا دوراً نشطا للوعي الجماعي حلا نقول إن بينهما 
تناقضاً» ولكن بينهما عدم pon‏ . ولم تتخیل النظرية المتأخرة Lf‏ عواقب ذلك على علم اجتماع الأدب 
كما هو في عقيدة مارکس, إذ تقع في مجتمعات السوق تعديلات جوهرية على وضع الوعي الفردي 
والوعي الجماعي» كما تقع- ضمنياً- على تصور العلاقة بين البنية التحتية والبنية الفوقية. لقد تم مخليل 
ظاهرة التشيؤ على مستوی الحياة اليومية لدى ماركس MYT‏ ثم تم تطويرها بعد ذلك لدى لوكاتش في 
مجالات الفکر الفلسقي والعلمي والاجتماعي» وتبناها في النهاية عدد من المنظرين في ميادين علمية 
متنوعة» وقمت أنا نفسي بنشر دراسة حول هذه الظاهرة. ومن ثم سيبدوء ولو للحظة على الأقل» أنه قد تم 
إثبانها من خلال الحقائق التي جاءت في التحليل السوسيولوچي لشكل قصصي محدد. 

حين نقول ذلك ينشأ سؤال مؤداه: كيف يتم صنع الحلقة التي تصل الأبنية الاقتصادية وتجلياتها 
الأدبية؛ في مجتمع تظهر فيه هذه الحلقة خارج نطاق الوعي الجماعي. 

من هذا المنطلق» سوف أصوغ الفرضية التي تقول بوجود نشاط متآزر لأربعة عوامل مختلفة؛ كما 

- على أساس من السلوك الاقتصادي ووجود القيمة التبادلية» ولدت في فكر أفراد اجتمع 

البرچوازي مقولة «التوسط Mediation‏ » برصفها شكلا من أشكال الفكر الأساسية التي تم تطويرها أكثر 
فأكثرء مع ميل ضمني إلى إحلال وعي كلي زائف محل هذه المقولة» حيث تصبح القيمة التوسطية قيمة 
مطلقة» ومع ذلك تختفي القيمة التوسط إليها. أو فلنقل بعبارة آوضح: إن هذا يعم e‏ إلى التفكير في 
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كل القيم من منظور التوسّط» على أن يكون هذا النزوع مقترناً بنروع إلى جعل JU‏ والمكانة الاجتماعية 
قيماً مطلقة؛ ولیس مجرد توسّطات تقدم مدخلا إلى قيم أخرى ذات طابع AS‏ 


- بقي عدد من alal‏ هذا اجتمم إشكاليين في جوهرهم » pated a te‏ الكيفية مسيطرة 
على تفکیرهم وسلوکهم» حتی وان کانوا غير قادرین على تخلیص أنفسهم كلية من وجود التوسط 
الممزق» الذي هو فعالية تتخلل البناء الاجتماعي AS‏ 

وأول من یدخل ضمن هؤلاء الأفراد: البدعون» ES),‏ والفنانون» والفلاسفة والنظرون» ورجال 
النشاط . ee‏ 

Ly كالرواية‎ ey فردية حالصة, فان‎ at E e 
إما‎ das ويتطور فقط» باعتباره بعيداً عن التجرید» وعاطفياً؛ وحاملا الرغبة الجامحة في الوصول إلى قيم‎ 
. ۷ أو ربما وسط شريحة وسطى منها يأني معظم الرائیین‎ JSS في مجتمع‎ 

د - رأخيراً توجد في الجتمعات الليبرالية النتجة من أجل السوق مجموعة من القيم التي لا جاوز 
الفرد» غير أن لها مع ذلك هدفاً شاملا ومصداقية عامة داحل هذه الجتمعات» هذه هي قيم الفردانية الليبرالية 
المحكومة بالوجود الفعلي للسوق القائم على التتافس (في Lis‏ كانت فیم الحرية» والمساواةء والملكية 
الخاصة. . وفي ألمانيا كانت قیم الملكية ومشتقاتها : التسامح» وحقوق الانسان» وتنمیه 2 الشخصية. لخ) وعلى 
أساس من ١‏ هذه القيم ظهرت سيرة 3 حياة yáll‏ 3¿ وهي السيرة ة التي أصبحت العنصر الأساسي في الرواية » وهي 
تفترض هنا على كل حال شكل الفرد الإشكالي بناء على مايلي: 

۱ - التجربة الشخصية للأفراد الإشكاليين الذين تمت الإشارة إليهم في الفقرة (ب) . 

۲ - التناقض الداخلي بين الفردانية بوصفها قيمة شاملة أفرزها مجتمع برجوازي؛ والقيود المهمة 
والولة التي یفرضها هذا امجتمع نفسه على إمكانات تنمية الفرد. 

ويبدو لي هذا التصور الافتراضي مؤكداً من خلال الحقيقة التالية : عندما تم استبعاد واحد من هذه 
العناصر الفردانية الأربعة» بالتدریج» من خلال ول الحياة الاقتصادية» 2 الاقتصاد القائم على 
التكتلات والاحتکارات محل الاقتصاد القائم على التنافس pall‏ (وهو حول بدأ مع نهاية القرن التاسع عشر» 
لکن معظم الاقتصادیین یجعلون نقطة التحول الأساسية بين سنتي ۱5۰۰ و۱۹۱۰)- عندما حدث هذا 
شاهدنا ولا Soe‏ في الشكل الروائي & ذروته في الذوبان التدريجي؛ ثم الاختفاء للشخصية الفردية؛ أي 
لشخصية البطل؛ وهو حول يبدو لي محدداً بطريقة حدية dar‏ بوجود فترتين اثنتين: 

أ - الفترة الأولى» هي الفترة الانتقالية التي حدث خلالها اختفاء أهمية الفردء بمحاولات لاحلال 
القيم التي أفرزتها أيديولوجيات مختلفة محل سيرة الحياة التي هي محتوى العمل القصصي ؛ إذ على الرغم 
من أن هذه القيم 0 ا الخاصة بها في المجتمعات الغربية» فإنها قد 
تعطي لشکل کان موجوداً وفقد محتراه ee‏ فرصة جديدة ¿al‏ على هذا المستوى Val‏ وقبل كل 


MVA 


شيء تأني أفكار الوحدة» والواقع الجماعي (المؤسسات, والعائلة؛ واجموعة الاجتماعية» Ala‏ 
هي أفكار كان قد تم إنتاجها وتطويرها في الفكر القربي عن طريق الأيديولوجيا الاشتراكية. 


ب - أما الفترة الثانية فهي التي بدأتء بدرجة أو بأخرى؛ يمع كافكاء وتستمر حتى الرواية الجديدة 
المعاصرة التي لم تصل بعد إلى نهاية ما. وهي فترة تتميز بالتخلي عن af‏ محاولة لإحلال واقع اخر محل 
البطل الإشكالي وسيرة حياة الفرد. كما تتميز بالاجتهادمن أجل كتابة رواية تغيب فيها الذات ولا يوجد 
فيها أي بحث متقدم 40 . 


رهي رواية تفعل هذا دون أن یقال: إن هذه محاولة للحفاظ على الشكل الروائي» عن طريق إعطائه 
محتوى يرتبط ولا شك بمحتوى الرواية التقليدية (أنها رواية تملك دائماً الشكل الأدبي المعبّر عن البحث 
الإشكالي وغياب القيم الإيجابية) . غير أنهاء مع اختلافها عنها اختلافاً Lage‏ (إذ إنها تنطوي على استبعاد 
لعنصرين أساسيين من عناصر احتوی المحدد للرواية؛ هما سيكولوجيية البطل الإشكالي» وقصة tiny‏ 
الأعمى) كانت تفرز في الوقت نفسه توجهات متوازية نحو أشكال مختلفه من التعبير. قد جد هتا عناصر 
من سوسيولوجيا مسرح العبث (بيكيت» ويونسكوء وأداموف خلال فترة معينة)» كما جد Lal‏ عناصر من 
السوسيولوجيا الخاصة بجوانب معينة من الرسم غير الرمزي. 

ولابد لنا أن نشير أخيراً إلى مشكلة قد تکون- وينبغي أن تكون- موضوعاً لبحث أخير. إن الشكل 
الروائي الذي ندرسه هنا هو في جوهره شكل للنقد والعارضة. إنه شكل يقاوم مجتمعاً برجوازياً متطورً.. 
والمقاومة الفردية إنما ترتدء داحل الجماعة؛ إلى عمليات فيزيقية عاطفية لا ترتبط بالمفاهيم ؛ ذلك أن 
المقاومات الواعية» التي قد تبلور شكال أدبية؛ تنطوي على إمكانية بطل إيجابي (وعي معارضة بروليتاري في 
امقام الأول» من ذلك النوع الذي كان ماركس يأمل فيه ويؤكده) لم نتم في اجتمعات الغربية بما فيه 
الكفاية. ومکذا تثبت الرواية ببطلها الإشكالي- على عكس الرأي التقليدي- أنها شكل أدبي برتبط على 
نحو حاص بتاريخ البرجوازية» وليس بالتعبير عن الوعي الفعلي أو الوعي الممكن لهذه الطبقة. 

وتبقى المشكلة هنا حول ما إذا لم تكن هناك» في موازاة هذا الشكل الأدبي» تنمية لأشكال أخرى 
يمكن أن plas‏ مع القيم الواعية والرغبات الجامحة للبرجوازية. وأود أن أشير في هذا الصدد؛» إشارة هي 
محض اقتراح افتراضي» إلى إمكانية أن E‏ عمل بازاك- الذي خضع بناژه لتحليل من هذا المنظور- 
التعبير الأدبي العظيم والوحيد عن العالم كما بنته القيم الواعية البورچوازية: الفردانية» الظمأ إلى القوة» المال» 
الجنس» وهي القيم التي تغلبت على القيم الإقطاعية القديمة: الإيثار, الا حسان» الحب ... 

قد ترتبط هذه الفرضية» سوسيولوجياً -إذا ثبت أنها صحيحة- بالحقيقة القائلة إن عمل بلزاك qe‏ 
بالضبط في الفترة التي شكلت فيها الفردائية- تاريخياً وفي حد ذاتها- وعي البرجوازية التي كانت مشغولة 
ببناء مجتمم جدید» ووجدت نفسها في أعلى ssl,‏ مستوى من مستويات فعاليتها التاريخية الحقيقية. 

ولابد أن نسأل أنفسناً: BU‏ لم ينل هذا الشکل من أشكال الأدب القصصي- باستثتاء هذه الحالة 
الوحيدة- إلا أهمية انرية في تاريخ الثقافة الغربية؟.لماذا لم ينجح الوعي الفعلي ولا الرغبات البرجوازية مرة 
ثانية» وعبر القرنين التاسع عشر والعشرین» في خلق الشکل الأدبي الخاص بهاء وهو الشكل الذي قد يكون 


۰۱۱۹ 


في نفس مستوی الأشكال الأخرى التي يتألف منها التراث الأدبي الغربي؟ 


off,‏ أن آطرح في هذا الصدد مجموعة قليلة من الفرضيات العامة ؛ فالتحليل الذي قمت به منذ 
قليل يشمل واحدة من أكثر الروايات أحميةء وهي تشكل حالة نيدو لي الآن مفيدة فيما يتصل بكل 
أشكال الإبداع الثقافي تقريباً. رفيما يتعلق بهذه الحالة تالف التعبير الوحيد الذي يمكنتي أن أراه للحظة 
من عمل بلزاك UY‏ كان قادرا على إبداع عالم أدبي ضخم ينبني على قيم فردانية حالصة» في 
لحظة تاريخية كان الناس فيها نخ ركهم قيم تاريخية كانت آخذة في ds JA‏ تاريخية مهمة (إنها الهبة التي لم 
تکتمل على حقيقتها في فرنسا حتی نهاية الثورة البرجوازية في عام ۰۱۸۸۸ 

باستثناء هذه الحالة الوحيدة (ربما لابد أن يضيف المرء هنا استثناءات أخرى قليلة وممكنة لم ألتفت 
إليها) » يبدو لي أنه لم يكن هناك إبداع أدبي وفني مفيد إلا عندما كان هناك طموح إلى التعالي من قبل 
الفرد» وبحث عن قيم كيفية مجاوزة للفرد . لقد كتبت مستخفاً ببسكال المتغير: إن رحلاً يمضي في إثر 
رجل»» وهذا يعني أنه لا يمكن للرجل أن يكون Ll‏ إلا بقدر مايفهم نفسه» أو يشعر بنفسه جزءاً من 
كل متطورء ويضع نفسه في وضع تاريشي أو متعال ومجاوز للفرد. غير أن الأيديولرجيا البرجوازية احکومة 
بوجود النشاط الاقتصادي» » مثلها في ذلك مثل امجتمع البرجوازي نفسه- هذه الأيديولوجيا هي بالضبط آول 
أيديرلرجيا في التاريخ؛ تكون دنيوية وتاريخية على نحو جاد e‏ الوقت نفسه» إنها أول أيديولوجيا تتوجه إلى 
Sl‏ ر أي شيءَ مقدسء سواء كانت قداسة العالم ES‏ في الأديان السماوية أو القداسة الملازمة للمستقبل 
التاريخي. وهذا هو السبب الأساسي» فيما آری» الذي جعل tl‏ البرجوازي بخلق أول شكل من أشكال 
الوعي غير الاستطيقى في جوهره. إن السمة الرئيسية للأيديرلوجيا الب رچوازية» آي العقلانية» تتجاهل في 
جلياتها المتطرفة أي وجود للفن. Y‏ وجود للجماليات الديكارتية أو جماليات سبينوراء أو حتى Bie‏ 
باومجارتين. إن الفن مجرد شكل هزيل من أشكال المعرفة. 


ليس من قبيل المصادفة إذنء ألا جد أية „Le‏ أدبية عظيمة للوعي البرجوازي نفسه»؛ باستثناء مواقف 
فليلة محددة ؛ ففي مجتمع يحكمه السوق يكون الفنان فرداً إشكالياً كما قلت من قبل» » وهذا a‏ يعني أنه فرد 
منتقد » ومعارض للمجتمع . 


ومع ذلك كان للأيديولوجيا البرجوازية التشيقة قیمها الرئيسية. وهي قيم كانت أصيلة في بعض 
الأحيان» مثل قيمة الغردائية» وکانت في أحيان أخرى LS‏ تقليدية خالصة؛ مثل التي يسميها لوكاتش 
chit Ley‏ وفي أشكالها الأ کثر تطرفاً: سوء النية ودثرثرةه هيدجر. لقد دحلت هذه الأنماط- الأصلية منها 


والتقليدية- 2 ضمن الرعي الجماعي» حيث كانت قادرة في النهاية - وفي الوقت نفسه الذي تنتج فيه شكل 
الرواية-- على إنتاج أدب ple‏ يحكي Ly Lal‏ فردياً Gest‏ بطبیعته, OY‏ القيم الفهومية كانت Rajan‏ 
واستطاعت أن تصور بطلا إيجابياً. 


وسوف يكون أمراً lab‏ أن نتتبم التعرجات في أشكال الرواية الثانوية A‏ تتأسس» يتلقائية ALIS‏ 
علی الوعي الجماعي. . وربما ينتهي الرء إلى سلسلة متنوعة جداً. من أدنى الأشكال حيث نمط ديلاي» 
إلى أعلى الأشكال التي یمکن أن مجدها عند کتاب مثل ألکسندر دوماس أو إيرجين سو. وربما کان ينبغي 
أن نضع في هذا المستوى أيضاًء رفي موازاة الرواية الجديدة» مطبوعات رائجة من تلك التي حکمها أشكال 


Ar) 


جديدة من الوعي الجماعي . 

على كل حال؛ إن الصورة التخطيطية التي حاولت رسمها فيما مضى تبدو لي كأنها تمدنا بإطار عام 
لدراسة سوسيولوجية لشكل الرواية. وسوف يكون JA‏ هذه الدراسة أهميتها القصوى بصرف النظر عن 
موضوعها الخاص ؛ فسوف تشكل إسهاماً لا يستهان به في دراسة الأبنية الفيزيقية مجموعة اجتماعية 
محددة ؛ وللشرائح الوسطی على وجه الخصوص . 


ars 


هوامش 


چورج لوكاتش ؛ نظرية الرواية ۱۹۷۱ (ترجمة آ. بوستوك) لندن» مطبعة لین 
رينيه چیرار: الکذب الرومانسي والحقيقة VAT cathy I‏ باريس حراسیت 
ا ما كان مر لاد أن أترل هنا إن نطاق مصداقة هذه الفرضية في رأ oi‏ على الرغم من أن الفوضية 
قد تکون طبقت على أعمال مهمة في تاريخ الأدب مثل Oya)‏ كيشوت) لسیرفانتس و(الأحمر Gp‏ لستندال و(مدام 
بوفاري) و(التربية العاطفية) لفلوبير» فإنه Y‏ يمكن تطبيقها Lal‏ على دير بارم (La chartreuse de Parme‏ إلا على 
نحو جزئي» ولا يمكن تطبيقها Lal‏ على أعمال بلزاك, وهي الأعمال التي مختل مكانه مرموقة في تاريخ الرواية الغربية 
ومهما يكن من أمرء فان مخليلات لوكاتش WAH‏ قادرين» فيما ييدو لي Me‏ على الشروع في الدراسة السيكولوجية 
الجادة للشکل الررائي ۰ 
hm‏ فك مدیم SNS‏ لراش » هوة واسعة بين الوجود (الكلية بالنسبة للوكانش) وما يمكن أن نتکلم عنه 
بصيخة إشارية (ماهو في حكم الحقيقة) أو بصيغة طلبية (ما هو في حكم القيمة) وهذا هو الفارق الذي يضعه هيدجر 
بين الوجودي ontological‏ والوجود المتعين Onte‏ ومن هذا المنظور تبقی الميتافيزيقيات التي هي واحدة من أعلى 
ye‏ الفكر وأكثرها تعمیقاً - تبقى في التحليل الأخير خت سيطرة الوجود المتعين ©01111؛ وبينما gi‏ كل من 
هيدجر ولوکانش على ضرورة التفرقة بين الوجودى ontological‏ والوجود المتعين ¿Sy The ontic‏ والنطري» 
والافتراضي والبتافيزيقي- تختلف مواقفهما اخحتلافا جوهرياً في الطريقة التي يتم به فهم العلاقة بين هذه الأشياء» ففکرة 
لوكاتش» بوصفها فلسفة للتاريخ» تتضمن فكرة الوصول إلى وجود المعرفة» والأمل في التقدم» do‏ التقهقر. إن التقدم 
عنده إذن هو أن et‏ بين الفكرة الوضعية ومقولة الكليةء أما التفهقر فهو أن تباعد بين هذين العنصرين في نهاية الأمر. 
ومهمة الفاسفة هي بالضبط تقديم مقولة الكلية بوصفها أساس كل بحث جزئي وكل انعكاس على المعلومات الوضعية. 
ویقیم هید جر» على الجانب الاخر: gay) bo As‏ فصل مجرد ومشهومي) ب بين الوجود being‏ والمعطيات الموجودة 
datum‏ الوجود والوجود المتعين» بين الفلسفة والعلوم الوضعية» ستعدا بهذا أية فكرة عن التقدم والتقهقر. إنه 
يصل في النهاية أيضاً إلى فلسفة في التاريخ» لكنها فلسفة مجردة ولها بعدان: الأصيل وغير الأصيل الإنفتاح على الوجود 
ونسيان الوجود. ومن هنا فإنه على الرغم من أن مصطلحات چيرار هيدجرية الأصل» فإن تقديمه لقولتي التقدم والتقهقر 
يجعلها على صلة بل وکاتش. 
بينما ييقى كل تبادل مشتتاً لأنه يعتمد على فوائض القيمة وحدهاء أو لأن له طابع تبادل القيم الاستعمالية التي لا 
يستطيع الأفراد أو المجموعات إنتاجها في ظل اقتصاد طبيعي في جوهره- بينما يحدث هذاء لا تظهر البنية العقلية للتوسط 
آرتبقی ثانوية. إن التحول الأساسي في تطور التشيؤ ينتج عن مجيء ظاهرة الانناج من أجل السوق. 
إبني aaa‏ هنا عن «انعكاس وعي» عندما يخضع محتوى هذا الوعي» ومجموعة العلاقات بين العتاصر اختلفة لهذا 
المحتوى(ما أسميه «بنيته) ) - يخضع لفعل مجالات أخرى معينة من الحياة الاجتماعية » دون أن يحاول مقاومتها. ولا بنتشر 
هذا الوقف على المستوى العملى أبداً في الجتمع الرأسمالي» فهذا امجتمع يحلق؛ على كل حال؛ مبلا إلى التناقص السريع 
والتدريجي في تأثير الوعي على الحياة الاقتصادية» ویخلی على العكس ميلا إلى الترايد الستمر في تأثير القطاع الاقتصاي 
من الحياة الاجتماعية على pe‏ الرعي وبتائه. 
نشأت هنا مشكلة يصعب حلها الآنء لكن البحث السوسيولوجي الملموس سيحلها يوما ماء أعني مشكلة الصندوق 
الصوت» U"Sound -Box"‏ هو جماعي ووجداتي وغير مرتبط بالمفاهيم». وهذا ما يجعل تطور شكل الرواية ممكناً. 
أعتقد -بادئ ذي بدء- أن التشیژ في الوقت الذي يمبل فيه إلى تبديد وإدماج المجموعات الجزئية في امجتمع كله؛ ومن 
ثم يميل إلى حرمانها من نطاق محدد یخصها- 3 في الوقت نفسه يكون له طابع مناقض لحقيقة الكائن الإنساني الفرد 
البيولرجية والسیکولوچية, وهي الحقيقة التي لا يمكن أن تفشل- بدرجة أو بأخرى -في التوالد عبر الكائنات الإنسانية 


(4) 
(Y) 
(۳) 


(¥) 
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الفردية. وهکذا تحلق ارتکاسات القاومة (أو إذا ما أصبح هذا التشيؤ متفسخا بالنسبة لارتكاسات الهرب من المقارمة» 
وبطريقة نوعية غاية في التقدم) تخلق مقاومة متكررة للعالم المشياً؛ وهي القاومة التي ستشکل أرضية الابداع الروائي, 
وببدو لي أخيرة أن هذه الفرضية على كل حال ختوى على فكرة مسبقة ولا دليل عليها: وجود طبيعة بيولوجية لا يستطيع 
الواقع الاجتماعي أن يمحو ملیانها الخارجية محواً تاماً. ومن المحتمل تماما أن تکون مقاومة التشيوؤ- حتى وان كانت 
مقاومة وجدانية- محددة في طبقات اجتماعية معينة وعلى وجه التخصص. وهي طبقات لابد للبحث الوضعي أن 
يحددها. 

لقد حدد لوکانش زمن الرواية التقليدية عن طريق الافتراض التالي: «لقد بدأنا طريقناء وانتهت رحلتناة . ويمكن للمرع أن 
يحدد الرواية الجديدة من خلال التصف الأول من هذه الجملة؛ وقد يتحدد زمنها من خلال الجملة التالية: «إن الطموح 
هناك.. لكن الرحلة انتهت» (كافكا- ناتالي ساروت) أر ببساطة عن طريق توضيح أن «الرحلة انتهت فعلاً.. رغم أننا fad‏ 
لم نبدأ طريقنا» (الروايات الثلاثة الأولى لروب جرييه) . 

منذ عام مضی» رعندما كنا نتاول المشكلات نفسهاء ونشير إلى وجود الرواية ذات البطل الإشكالي روجود فرع الأدب 
القصصي ذى البطل الإيجابي» کتبت: «سألخص هذا المقال أخيراً بتساؤل كبير: حول الدراسة السوسيولوجية لأعمال 
بلزاك» هذه الأعمال ألفت فيما يبدر لي ES‏ من الرواية Lobe‏ بهاء وهو الشكل الذي دمج عناصر مهمة تنتمي إلى 
نوعي الرراية اللذين أشرنا إليهماء وربما يكون الشكل الذي أعاد تقديم أهم شكل للتعبير الفصصي عبر التاريخ» . 

وكانت الملاحظات التي صفتها في هذه الصفحات محاولة- بتفاصيل أوسع- لتطوير الفرضية التي أمحت إليها في تلك 
السطور. 


Co 


۰۱۳۳۰ 


مشكلة بويطيقا الرواية 


"The problem with a poetics of the novel" 


والتر ريد 


Walter Reed 


"Towards a Poetics of Fiction", Edited by Mark Spillka, 


Indiana University Press 1977 


في السنوات العشر الأخيرة» ثمة مجموعة محاولات للتوصل إلى بويطيقا للرواية؛ أو محاولات لرسم 
الطريق إليهاء محاولات الوصف المنظم لأشكال القصص es‏ أن أضيف إلى هذه الحارلات» من 
خلال طرح السؤال حول ما إذا كانت بويطيقا الرواية das‏ حتى مرغوباً فيها. وحيث إن الطريق النقدي 
أخذت تطرقه أقدام كثيرة» كان لابد أن أضع علامة ذیر على الطريق» مفترضاً وجود نتوء على الطريق 
على الأقل» ويمكن أن يقودنا فهم المشكلات الملازمة لبويطيقا الرواية- بطريقة غير مباشرة- إلى فهم أفضل 
لهذا الشكل الأدبي المشكل. 

وبطبيعة الحال» تم تصور العديد من البويطيقات الحديثة العامة» التي لا تتعامل مع مجرد 
«الرواية» Novel‏ بل مع «القص» Fiction‏ $ «السرده Narrative‏ أو «النثر) Prose.‏ ولكن OY‏ معظم 
هذه التصورات أعطت للرواية مكان الصدارة في مجموعة المفاهيم» فقد بدا مشروعاً لهذه التصورات أن توجه 
الرء إلى ذلك النمط من القص النثري الدال تاريخياًء وأن تتجاهل لفترة وجود المناطق الأوسع . والحق أيضاً أن 
مصطلح البويطيقا قد يستخدم على نحو مرث؛ أو ينطبق على مجرد مجموعة من القالات عن جوانب 
مختلفة من الرواية» ويكتبها أناس مختلفون. وحتى في هذه الحالةء فان الأمر يستحق التوضیح. 

لقد جاءنا مصطلح «البويطيقا؛ Poetics‏ كما هو معروف» من كتاب أرسطو «عن البویطیقا 
(الفن)٠»‏ ثم أصبحت تلك هي التسمية الخاصة بالنوع الأدبي في شكل معين من الدراسات الأدبية. 
وتنطوي البويطيقات المتأخرة؛ مثلها مثل بويطيقا أرسطوء على عنصرين مختلفین: ميل نحو النظام أو البنية 
كما أوضح كلودير جويلين Guillén‏ ۰۲۳ ومیل لتأسيس معاییر أو قوانين أدبية. وكان النظام الأرسطي 
المكتمل مفتقداًء حين كان الكتاب الثاني من كتابه «البويطيقاة؛ عن الكوميدياء مختفياً. غير أن البويطيقات 
الأوروبية واصلت- كما أوضح جویلین- تصورها عن نفسها» باعتبارها أنظمة مكتملة وهيراركيات 
للأنواع؛ لاباعتبارها سلاسل أو قوائم. من هنا كان الاختلاف بين بويطيقات من قبيل كتاب فراي «تشريح 
النقد؛ » وبين عمل نقدي مثل كتاب بروكس «الوعاء المزخرف». 

قامت المارسة الأرسطية للحكم الجمالي على الاقتراب بالعمل من شكل مثالي؛ وكانت النماذج 
المعيارية التي يشار إليها (الإلياذة» أوديب المستبد) جزءاً أيضاً من التراث» ومنذ أواخر القرن الثامن عشرء كما 
تشير موسوعة برینستون للشعر والبويطيقاء كان هناك تركيز على العنصر الوصفي والتصنيفي» بعد أن كان 
التركيز عموماً على العنصر الإشاري والتقنيني في بوبطيقات الكلاسيكية الجديدة. 
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غير أن هناك فرقاً Ga‏ فرع من فروع الأدب) وبين البويطيقاء Lalas‏ كما أن 
هناك فرقا بين البويطيقا وقطعة من النقد O go‏ فإذا كانت نظرية الأدب وصفية في الأساس» وتطرح 
أسئلة حول العاییر بشکل عام: ماهو cal‏ ومالیس بأدب- فهي ليست بويطيقا بالمعنى الحقيقي للكلمة. إن 
كتاب شتایجر «منطق الشعره بويطيقاء أما کتاب رينيه ويلك ly‏ وارن «نظرية الأدب» فشيء مختلف 
كما يشير الكاتبان نفسهماء والفرق يدور حول مسألة القيمة الأدبية. إن البويطيقا تهتم- صراحة أو ضمنا- 
بالحكم على الأدب» (By‏ لبعض معايير الجودة- والرداءة- الجمالية» سواءكان الحكم خاصاً ومقيداً كسد 
في حالة شتايجر» أو ديموقراطياً وموسعاً كما في حالة فراي. وربما كانت بويطيقا الحطاب rol‏ البنيوية 
الحديثة تتحدى- بادعائها أنظمة للقيمة أكثر 1,2 هذا المفهوم التقليدي» غير أنني أود أن AA‏ هذه 
المسألة > نهاية المقال. 

والفارق النهائي لابد أن a‏ على الجانب التاريحي ؛ فمنذ أواخخر القرن الثامن عشر تزعم 
بويطيقيون متعددون توجها ELL Lale‏ أو Gey‏ تاريخياء وأفسحت التصنيفات الجامدة طريقاً لصيغ 
ديناميكية في التقييم؛ : کما في 1 جمالیات هيجل ا . ولکن على الرغم من zb‏ التاريخ الأدبي في البویطیقا؛ 
فإنها لم تتدرج ak‏ لقد استخدم ريناتو بوجيوللي idap ale . Poggioli‏ غير Unwrittenti, ys‏ 
5 ليوحي أن الأتواع والأشكال الأدبية وجدت Lio‏ في أذهان الكتاب والجمهور» رذلك قبل af‏ 
يعم تشفیرها لدی النقاد والنظرین ۴ ؛ ققد وجدت التراچیدیا الاغريقية, على کل حال؛ قبل أن يشرحها 
أرسطو. ولكن «البويطيقا غير المكتوبة؛ ما إن ee‏ فقدت طابعها الجماعي رالتاريخي» dy‏ مجموعة 
الأعراف العامة الفعلية إلى مجموعة مثالية من القواعد الصارمة. وكان هذا مصاحباً للأنظمة كاملة الوضوح 
التي نركز عليها هنا. أما بعد ذلك- وهذا يدخلنا في مسألة الرواية- وعلى حين كانت هناك مجموعة 
ضمنية أو جزئية من القواعد القيمة بالنسبة للذين يكتبون الرواية» فان الرواية حاولت عموماً أن محافظ على 
مناهسجها خارج نطاق المعرفة الواضحة» أو ابتهجت بعرضها التباهي لتقاليدها الخاصة بها. وکما قال جويلين 
فى مكان آخر: «إن الرواية الحديثة» منذ سیرفاشی إلى وقتنا هذاء يمكن أن توصف بأنها طريقة 
«خارجة) outsider‏ یصر الكتاب على اعتبارها مضاده أساساً لفكرة الانتقال من البويطيقا عير المكتوبة إلى 
نظام الأنواع «الرسمي» (۶) 


رهذا المعنى في ذاتهء «الخروج»» هو في حقيقة الأمر المعني الذي سأختاره سمة جوهرية للرواية 
كنوع أدبي. إن الرواية مغتربة ghs‏ لوق الأدبى» وهي تصر على وضع نفسها حارج التراث الأدبي. 
إن روح المعارضة جوهرية فيها ولا ينبغي تجاهلها. إنه السبب الوحيد الذي جعل مصطلح «الرراية» (من 
الكلمة اللاتينية Novellus‏ أي a‏ يستعصي على التعريف» بل جعله مصطلحاً لاقيمة له في معظم 
اللغات الأوروبية الحديثة التي لانمیز بين «الرواية وةالرومانس0 217 ؛ كما تفعل الإتجليزية. 


وسوف بصدم المرء بغالبية التعريفات» ياعتبارها تعريفات غامضة أكثر ما u‏ بغي (تعريف فورستر: قص 
له a ead‏ ۰ كلمة) is aoe‏ ينبغي (سوف یقصر فراي 
المصطلح على القص الذي يكون فيه السرد والحوار «مرتبطين على نحو وثيق الأخحلاق»» والذي 
يسعى فيه رسم الشخصيات أن يقترب من «الناس الحقیقیین4) . وقد يتجنب تعريف آخر القضية برمتها من 
خلال تعدد الوظائف تاریحیاً» كما it‏ إشارة Call,‏ فريدمان Freedman‏ «من السهل أن ننظر إلى كل 
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القص النثري على أنه وحدة واحدة» ثم نرجم ضفائر معينة منها إلى أصول مختلفة» تلك الضفائر التي لن 
تتضمن فقط رواية الأخلاق etl VI‏ أو رواية ما بعد العصور الوسطى» أو الرواية القوطية » بل تتضمن Taf‏ 
allegory al ul‏ العصور الوسطی أو الرواية التربوية الألمانية» أو البيكاريسك»» Y‏ ومع ذلك فقد ظل 
المصطلح يعني شيئاً ما للقراء التعلمین» كما يشهد بذلك عنوان هذه الدورية إشارة للمجلة التي نشر فيها 
البحث. إنها فكرة الروائية التي تضع نفسها في مواجهة العرف الأدبي» وهي التي تبدو لي جوهر BLA‏ 


إنني أکد أن الرواية قص نثري طویل» يضع أشكال الحياة اليومية: الاجتماعية والنفسية؛ في مواجهة 
الأشكال التقليدية للأدب الموروثة عن الماضي: كلاسيكية أو شعبية. الرواية نمط من الأدب يشكك فى 
أدبيته الخاصة به» وهو في جوهره نمط مضاد- في شفرته الأدبية- للتقالید. إن جدلية «الأدب» رالحیاة) هي 
بطبيعة الحال جدلية نسبية ؛ فقد لا یکون «للحیاة» الكلمة الأخيرة ao‏ كما أن هذه الجدلية محكومة 
بالظروف التاريخية. وكما لاحظ بورخيس Borges‏ على «دون کیشوت»» فان مقولة التضاد التي وضعها 
سیرفانتس بين مثالية قصص و الفروسية وواقعية إسبائيا المعاصرة» قد تم تشويشها بسبب المسافة 
التاريخية التى تفصلنا عن النص. غير أن بورخيس يعترف Lal‏ أن الرواية ي عصرنا سوف تستخدم تفاصيل 
حياتية بنفس القدر- - كسد للخانات- لتكون في مواجهة ماهو أدبي 80 '. ومصطلح «الرواية الجدیدة» هر 
تکرار لاطائل وراءه (لقد تم تضعیفه OT‏ لیصبح «الرواية الجديدة الجدیدة»). ربما كان مصطلحاً ضرورياً 
في الثقافة واللغة الفرنسية في منتصف القرن العشرین » لکنه لم يضف شيئاً جدیداً حقيقياً إلى تقاليد الرواية 
التي كانت موجودة في القرون الأربعة الأخيرة. ومن «دون كيشوت» فصاعداً تبنت الرواية قانونآ مضاداً 
للقانون الأدبي وللرولیات السابقة- حتى روايات مثل «چوزیف آندراوس»» التي کتبت في «محاكاة) نيو 
كلاسيكية ساخرة «لدون كيشوت». 

وبطبيعة الحال؛ فان مشكلة ٍخضاع مرية الحاضر لسلطة الماضى ليست شيئاً Lobe‏ بالرواية وحدهاء 
o‏ الأدب» منذ أواخر العصور الوسط على الأقل» استشعرت متطلبات fetes‏ الواقع واستجابت لهاء 
استشعرت الحاجة إلى تعديل الأنماط الوروئة وتطويرهاء وصياغة أنماط أفضل تقترب من التجربة المعاصرة 
للكاتب والجمهور. غير أن الرواية قاطعة فيما يتصل بالصدارة والاستقلال اللذين تعطيهما للأشكال غير 
الأدبية أو غير ul, . al‏ أقول «الأشكال» y N‏ أنظر إلى شيء في في الرواية باعتباره حقيقة بلاشكل. 
gil al‏ مع نقاد مثل مارتن برايس ePrice‏ إذ يؤكد أن هناك مادة قليلة «غير مشکلة» في معظم الروايات 
الواقعية, وأن ما جده هو اتوسع نسبي من أجل اكتساب تفاصيل جديدة؛ وتصبح التفاصيل الزائدة هي الحد 
الذي يقف عنده (en‏ وییدو لي على کل حال أن الأمر الحاسم» هر أن نميز بين أشكال تعترف 
بمکانتها الأدبية» وأشكال تقتضي الوقوف خارج نطاق الخرون الأدبي التقليدي» أعني: أشكال الكلام 
(الأمثال القروية في دون كيشوت) ؛ وأشكال التبادل (عملیات الجرد والاتفاقیات في أعمال (gas‏ 
وأشكال العمارة والحدائق المصورة (الأوضاع الريفية عند جين أوستن»؛ وأشكال التصوير نفسها (حفريات 
الجنس عند هاردي) » ناهيك عن الأشكال الأدبية الفرعية في الصحاقة: القصة البوليسية» والكتب الساخرة» 
واللکات البذيئة - تلك الأشكال التي أخذت طريقها إلى الرواية اليوم في أعمال «Mailer La‏ وروب 
جربیه » وینیکون «Pynchon‏ ويارت Barth‏ . 


لقد خلقت الرواية هذا الایهام بالانقسام» وذلك عن طريق إقامة مستويات قصصية محتلفة؛ 
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و منفصلة أیضا . وكما یفول ريتشارد Predmore any‏ عن «دوك کیشوت»: Op‏ الفارق الذي يميزها 
يبدو كأنه فارق بين الأدب والحياة”' "١‏ . وهذا ما عبر عنه بعبارة آحری: من الألوف في النقد أن الرواية 
تتناول الفارق بين المظهر الخارجي والواقع» وأن الرواية نشرح الفارق بين القصص الخزونة في مؤسسة الأدب» 
والقصص- الأكثر حقيقية أو الأكثر ألفة فقط- التى نحيا من خلالها حیواتنا اليومية. ولو أحذنا مصطلح 
القصص cle, Fiction‏ الأقدم والأقل دونية» أي (ماهو Aces‏ أو مصوغ في قالب) » واستخدمناه بحيث 
لا تدخل فيه فقط القصص أو النصوص المسمّاة تسمية مهيبة بوصفها dol‏ بل ندحل فيه أيضأ الكثير من 
أبنية الثقافة والسلوك التي يمكن البرهنة على أنها متخيلة أو من صنع العقل OY)‏ - إذا ما كان ذلك» فإننا 
يمكن أن نقول إن الرواية هي النوع الادبي الذی يقيم آکبر وزن لتلك القصص الإنسانية: الاقتصاديةء 
والسياسية» والنفسية والاجتماعية؛ والعلمية» والتاريضية, بل والأسطورية التي تقف خارج نطاق القانون 
الأدبي السائد. إن التماذج الارشادية Paradigms‏ الأدبية لا يتم تعدیلها ببساطة في الرواية» إذ تفف في 
وجهها نماذج أخرى تنتمي إلى مناطق أخحرى من الثقافة. 


إن مثالا موسعاً على هذا التعارض يمكن أن يكون مفيداً في هذه النقدلة ؛ فهذه صفحة شهيرة من 
رواية «ميدل مارش» تركز فيها چورج إليوت انتاجها TASS‏ على نشاطات السيدة «كادولادر» في مباراة 
العمل» قتطرح مسألة التحفيز والحبكة «لاذا يتحتم OV‏ على الأرض أن تكون السيدة كادولادر مشغولة 
بزواج الأنسة بروکس» ولاذا یتحتم- حين توقفت الباراة التي ظنت of‏ لها يدأ فيها- أن جد وسيلة فورية 
لباریات الآخر؟ هل کانت هناك af‏ حبكة بارعة أو أي لعبة «استغماية» للحدث كان يمكن اكتشافها 
بساعة تليسكوبية ماهرة؟) جيب المؤلفة: كلا؛ على الا طلاق» وتستخدم صورة التليسكوب رامزة إلى المنظور 
البانورامي التقليدي للروائي الفيكتوري» باعتباره وسيلة لتقديم صورة عن وجهة نظر غير أدبية وعلی نحو 

«حتى في حالة ميكروسكوب موجه لرصد تساقط الیاه» جد أنفسنا نضع تفسيرات تنتهي- hey‏ 
إلى شيء فظ ؛ لانك حينما تنظر من وراء عدسات ضعيفة سيبدو لك أنك ترى مخلوقا يمثل شراهة نهمة» 
تلعب فى داحلة مخلوقات آعری أصغر تصنم من تلك الضحایا دوامات» بینما ينتظر الخاطف ica‏ عند 
استسلامه الجمرك. وبهذه الطریقة- وأنا غدث هنا من منظور مجازي- ستوضح العدسات القوية المستخدمة 
في حالة السيدة کادور لادر في مباراة العمل» لعبة الأسباب الدقيقة النتجة U‏ يمكن أن نسميه دوامات الفکر 
والكلام» لتأتيها بنوع من الطعام g EE‏ هي إليه.» 

إن التمائل «العلمي» هنا یحتکم إلى نموذج فى رژية ماهو خارج الأدب» حتی وان اعترف بطبیعته 
امجازية الخاصة به ؛ فالنظرة الشاملة لدی أسلاف لیوت: دیکنز وثاكري على سبیل الثال» تعارضها وتنتقدها 
نظرة tol‏ بيولوجي» أكثر محدودية لکنها أكثر فطنة: إنه تقلید أدبي ینتقده تقلید علمي. 

رهناك del‏ أخرى كثيرة في رواية «میدل مارش» لهذه الجدلية الأساسية: فالإجراءات الطبية» 
والعادات الذهنية عند «ليدجيت» تتصارع مع الفهم الميلودرامي للممثلة الفرنسية «لور؛ » ومع رؤيته العاطفية 
«لروزاموند) ... 


هذه المادة غير الأدبية التي جاءت بها إليوت إلى الرواية (بناء على قراعد البحث call‏ كما يمكن 


AY’ 


للمرء أن يضيف» ليست مجرد مضمون فج أو موضوع للرواية. نها حقآ ذخيرة من الأبنية والشفرات 
مستقلة تماما عن أبئية الأدب وشفراته كما عرفتها إليوت. وحينما يضيف ميلتون «منظار» جاليلير 
الكتاب الأول من الفردوس المفقود» فان الإمكانات الأساسية للتیلسکوب تكون تابعة لأشكال الشعرء أي 
تابعة للوصف الملحمي في هذه الحالة. وعندما احتاج نيوتن إلى إلهة الشعر في وقت متأخر نسبياًء كان لابد 
لنظرياته on of‏ للمتطلبات الأساسية في التراث الشعرى. قد ینطوی الشعر أو الدرا اما على قدر كبير من 
المواد» من حارج الأدب أو هامشية في أدبيتهاء لكن هذه الأنواع محافظ على التزاماتها الكبرى المتعددة جاه 
روت وکولها الجمالي الخاص. وتهتم جورج إليوت الروائية ب «إعادة تشكيل» الذائقة الجمالية لقارئ الرواية؛ 
من خلال توسيع مخزون الأدب من ٠ JSN‏ حتى تقدم الحياة الإنسانية في اجتمع على لحو موسم. رفي 
نفس اللحظة التاريخية التي كان رار يركز فيها من جديد على Ogi‏ الأدبي؛ في كتابه «الثقافة 
والفوضى؛ » كانت إليوت اول أن مرك قراءها في اجا مفهوم أقل ا للشكل المتحضر. وليس معنى 
هذا أن نقول إن رواية «میدل مارش» فوضى شكلية ؛ إذ ان هتاك — کما cel‏ عدد من النقاد في السنوات 
العشر الأخيرة- تماسکاً ووحدة ملحوظة في a‏ الرواية ككلء لكن هذه «شكلانية ca del‏ أو بناء 
لنموذج يؤدى وظيفة على مستوى مختلف ؛ إذ يركب نماذج .من الأدبي وغیر الأدبى في شکل أكثر 
صلاحية غير أن دلالة هذا S‏ لن تقدر حق قدرها دو معرفة بالكيفية التي تتحرك بها الرواية- 
جدلياً- في لحظتها الثقافية الخاصة- blas‏ وإياباً بين الأدب وال سسات الانسانية الأخرى. 


ولابد of‏ يكرن واضحاآ لنا الآنء أن القول ببويطيقاً ملائمة للرواية حدیداً هو مشروع إشكالي 
ومحاولة إشكالية لابد من وجودهاء وذلك حتى تنظم الشيء المعارض للنظام» وتقنن الشيء العارض للقانون. 
We,‏ ما OG‏ العارضة ضمنية (وهناك بالطبع استثناعات للقاعدة) وهي 9 ربما نکون مرتبطة 
بتناقضات أكثر جذرية في العقل الإنساني؛ ولكني سوف pall‏ التعميم التالي: إن أ هم مايميز الرواية أنها تضع 
نفسها ضد تلك النظرة إلى الأدب التي تنطوى عليها البويطيقا. إن الرواية لاتضع نفسها فى مراجهة أنماط 
الأدب الأكثر تقليدية من الرواية نحسب؛ بل إنها تضع نفسها- كما أشرت منذ قليل- في مواجهة روايات 
أخرى. وليس معنى هذا أن نقول إن الروائيين لايديتون أساساً لروائيين آحرين» بل معناه أن أصول اللعبة 
تمنع الاعتراف بهذا الدين صراحة» اللهم إلا في شكل امحاكاة الساخرة. وليست هذه هي الحال 3 في الشعر 
والدراما ؛ فقد كتب أورتيجا جازيت or . "50: Gasset‏ حاجة إلى كتاب یوضح بالتفصيل أن كل aly‏ 
حمل في داخلها «كيشوت» كريئة داخلية» وذلك كما مختوى کل قصيدة ملحمية على «الإلياذة» في 
داخلها مثل قلب الفا کهة) . هناك قدر كبير من الحقيقة في هذا الجزم؛ لكن الخلاف بين الطريقة التي 
ترتبط بها الملحمة بجدها الأعلى» والطريقة التي ترتبط بها الرواية بأصولها العلياء حلاف صارم"۱۳. 

هذا التعارض بين الرواية وبين أية بويطيقا تم حجبه وتعقیده» Ll‏ لتطورات معينة في التاريخ الأدبي 
للمعتي سنة الأخيرة؛ وبسبب تطورين اثنين على وجه الخصوص» کل منهما تطور حاص لكنه مؤثر: كان 
التطور الأول هو رد الفعل الضاد للتقنين النيركلاسيكي لدى الروماتتيكيين الألمان + فقد استخدمت 
الرومانتيكية الألمانية الرواية راية من راياتها في التمرد. ولأسباب متعددة- كانت شعبية فیلدغ وريتشاردسون» 
وشتیرن» وديدرو Holy‏ منها- رفع الرومانتيكيون الألمانء أمثال جوته والأخران شليجل» الرواية إلى مكانة 
جديدة متصدرة في تقنينهم المضاد. لقد وضع جوته الرواية فى مقابل الدراما داخل «فيلهلم ماسترة؛ وذلك 


AAS 


بطريقة Ja‏ النوعين على قدم الساواة. وتحدث فريدريك شليجل عن الرواية باعتبارها Siles, USO‏ 
وباعتبارها تمثيلا للأدب BR‏ امختلف عن الأدب الكلاسيكي . ورا etal‏ دست بمثابة النوع الذي 
يتضمن کل الأنواع الأخرى. أما العطور الآخر فكان خلق جماليات حداثة رفعت من شأن الروايةء 
لابمقارنتها فقط مع الأنماط الأخرى من الأدب» يل بمقارنتها مع الفنون الأخرى؛ خخاصة لوسیقی 
والتصوير والعمارة . الرواية ste} «La‏ من ¿ll‏ تتجاوز نطاق الميدان الإنساني الأقدم للأدب» وتدخل في 
منطقة الفن الأعلى SY,‏ قداسة . ومثلما ae ANY‏ الألمانية, كان هناك انجاه؛ لالتأسيس a‏ 
داخل الأدب فحسبء بل داخل مفهوم أساسي للأسطورة. وكان الشخص الأكثر تأثيراً في هذا التطور 
N‏ بطبيعة الحال؛ هو «هنری چيمس»» ورغم أن المرء ربما يشير أيضاً إلى «بروست» واسمان». ومع 
أن جيمس كان do‏ من توصيف Aly N‏ فإنه كان يلح على الجدية الشديدة لفن الرواية . وتكشف صورته 
الشهيرة حول «بيت القص» عن رغبته في تأسيس الرواية كمؤسسة صلبة وباقية» أو على الأقل كشيء مهم 
بالسبة للعصر الحاضرء مثلها مثل الشعر والدراما. كان جيمس يرد- جرئياً- على النقاد الفيكتوريين» مثل 
أرنولد الذي لم يكن Ve‏ إلى إدخال الرواية فى نطاق الأشياء التي يحسن أن نفكر فيها ونقولها. وطالب 
جيمس أن تكون الرواية معترفاً بها في دائرة الثقافة الرفيعة» رداً على لك الذين ظلوا یضعونها حارج هذه 
الدائرة۔ 

وكما نهتم بتعريف الرواية- كطريقة لامنتمية تضع أشكالا أحرى من الحياة ضد أشكال التراث 
الأدبي- فان لنا أن مجرى بعض التعديلات» من خلال روايات الرومانسية الألمانية وروايات الحداثة الأوروبية + 
ففي کلتا هاتين الحركتين تقتضي الرواية تم ركز أكثر حول ذاتها داخعل مجال الأدب والثقافة. والتعارض 
هنا تعارض بين أشكال الأسطورة أو الفن شبه المقدس» وأشكال مخادعة للحياة. ومهما يكن من أمرء فان 
أشكال الحياة اليومية أو قصصها لازالت تقدّم بشكل موسع وتفصيلي» ولو بالطريقة التي تم انتفادها أو 
إدراجها في أشكال- أو قصص- الفن. ويعرض جوته للاضطرابات الجنسية واللية التافهة التي تقف وراء 
مجموعة الشخوص في فيلهلم ماسترء فضلاً عن كونها المنتجة لهاملت. ويلح جيمس على الوقائع الفردية 
فى شخصية ووليت عند شتیرن» فضلاعن إلحاحه على الطاقة التركيبية التى تقف وراء تصوره عن باريس.. 
ویفدم بروست العالم التعويضي للفن » ذلك العالم الطمور حت مظاهر اجتمم الفرنسي المعاصر. 


ولا توجد AND‏ على ضعف التزامات الرواية إزاء العالم غير الجمالي"* ۲ .» الا فیما يسميه رالف 
فریدمان «الرواية الغنائیةه ca Le‏ وجید » وفرجينيا وولف» وأسلافف لان معینین . 


وعلاوة على Alls‏ فإنه حتی في ررايات كثيرة مبکرة» لم يكن التعارض بين القصص By Al‏ 
والقصص العيشة تعارضاً che‏ كما في أعمال الواقعية مثل «مول فلاندرز أو «بوم في حياة ouy‏ 
دینیسوفیتش» ‏ ففي دون کیشوت تتصدر القصص الأدبية We‏ رأس الفرضیات الموثوق فیها حول 
«الحقيقة»» فلقد مخول الحلاق وراعي الأبرشية (أي تلك الشخصیات التي تمثل معياراً للاعتدال» إلى 
مستهلکین شرهین لقصص الرومانس ذانها. واستخدمت مواعظ «سانشوه في نفس الاستطراد الخيالي » كأنها 
سنیاریوهات کیشوت الفروسية. إن تناقضاً مشابهاً إزاء أبنية «الواقع» (الكلمة التي لابد من استخدامها دائماً 
بين علامتي تتصیص كما يقول نابرکوف) يمكن أن تجده في «ترسترام شاندي»: الرجل الواثقء أو 


APY, 


«لوليتاة . 


والشيء ۾ الختلف عند جوته» وجيمسء وأتباعهماء tal‏ معهم بدأنا نظر إلى «الثقافة» نفسها وكأنها- 
إذا تابعنا رايموند ويليامز - شكل من أشكال المعارضة:؛ معارضة القوى ote‏ والصناعية في انجتمم» 
اي Oe alle‏ وفضل بعض الروائيين أن يصل ما بين القوی بقانون مبني- باطراد- على الدفاع» 
أكثر ما هو مبتي على مواصلة مار لمؤسسة قلياة gly AJA‏ يعض SpA‏ ؛ وبعض من أكبرهم : 
ولكن لیسوا جميعهم 

وبقدر ما كان هناك اهتمام يبويطيقا الرواية؛ لم تكن هناك محاولات حقيقية للتصنيف الرسمي 
حتى القرن العشرين. كان جيمس عنيداً في رفضه وضع قواعد لفن الرواية موکان کتاب شليجل الموجز 
عن الرواية حصراً y el‏ کمشررع منظم بل كحوار» JS‏ رومانتيکي «یتمرد على النظام النسقي» » 
ويسميها شليجل نفسه شكلا OV elegans‏ كما أنه يتجاهل الفارق الأساسي بين الرواية والأدب 
الرومانتيكي عموماً» حيث یدخل فيها دانتي وشيكسبير. في كتاب «صنعة الروایة! للوبوك» جد بويطيقا 
أصيلة للرواية قائمة على مناهج الرومانتيكية الألمانية؛ وخاصة منهج هيجل”* O‏ . لقد أصبح الآن مفهرما BU‏ 
cae‏ نظام لوبوك وتقنينه بالنسبة لروايتي «السفراءا toutes‏ اليمامة) » فهما AY‏ له «أوديب الشريرة . 

تم التخلى عن هذا النظام تماما في كتاب واين بوث «بلاغة a‏ حيث عني- لسوء الحظ- 
bas‏ بويطيقا مضادة من عندياته؛ ليست قائمة على نموذج لوبوك الدرا رامي في العرض + بل قائمة على 
نموذج بلاغى في الحكي ؛ فحالت سمن ثم- بين- جيمس وروائيين محدثين أخرين» وبين فكرتهم عن 
«فوضی السافةه. كانت خدیدات نظرية لوكاش أقل وضوحا» وكانت أقل في تأثيرها من نظرية لوبوك وأشد 
كائوليكية في ذوقهاء كما كانت أكثر إدراكا للروح الرافضة في الرواية. ولکن بينما يبدأ لوكاتش بمقابلة 
مباشرة بين الرواية والملحمة؛ كان يحاول العثور على م ركب من النوعين لدى روائيين مثل جوته وتولستوي. 
ويعبر لوكاش عن عدم اقتناعه الشخصي بهذه البويطقيا الهجيلية فى المقدمة التي كتبها لطبعة جديدة من 
كتابة سنة 1571 : «يكفي أن تشیر إلى أن روائيين من أمثال ديفو» وفیلدخ؛ « وستندال لم يجدوا مكاناً في 
هذا الدموذجء a‏ النهج (التركيبي» التحكمي لمؤلف «نظرية الروایة! أفضى به إلى أن يقلب نظرته لبلزاك 
وفلوبيرء أو تولستوى وديستوفسكى .. إلخ إلخ - يقلبها UY,‏ على عقب» OM‏ إن كلا من لوكاش ولوبرك 
يجد صعوبة خاصة في إدخال عمل تولستوى في نظامه. 


وربما كان صحيحاً كما يزعم جراهام جود Good‏ في عدد جديد من مجلة «الروایةه ONL‏ ان 

نظرية لوکاش ذات الترجه الملحمي ۽ هي تعديل دال لنظرية لوبوك ols only‏ التوجه الدرامي . ولکن بقدر 
ما كانت aed ae‏ أن معا | شمل الرواية 3 و الملحمة u‏ اماب ی والأكثر ميلا 
عقبة حقيقية] oly‏ ددع ar 5 enn‏ اد رد متي عام 1 ae‏ ممهافي آيدي 
اللاهوت النقدي للقرن Vane A‏ إن تعليم الأدب في الدارس دافع مهم في الحقيقة لخلق 
البيويطيقا عبر العصورء كما أوضح y)‏ کورتیز Curtis‏ ولا كان لاهوت القرف العشرين يتعامل مع 
wur Es‏ داحل الأكاديمية على نحو متزايد» LY tub‏ أن نقاوم إغراء النظام والمعيار» الذي يمكن له 
بسهولة أن opty‏ طبيعة المادة التي نحاول أن ندرسها. 


Arm 


إن وجود هذا النزاع القديم بين الرواية والأدب لايعني أن فكرة البويطيقا مجرد فكرة عديمة الفائدة 
للرواية؛ ولابد أن يستبعد كل النقاد ذلك على كل حال» فهذه فكرة مضادة لما ينبغي أن تناضل من أجله 
الرولية ؛ لأن الرواية- رغم كل شيء- «أدبية؛ بالمعنى الأرسع للكلمة. وربما نفهم LIS‏ هاتين المنطقتين 
as‏ إذا نحن فكرناء ليس في day‏ الرواية وإنما في البويطيقا والرواية ؛ «فالأنظمة النظرية للبويطيقا 

يتبغي أن ينظر إليها- في أي لحظة من تاريخها- باعتبارها شفرات عقلية eked‏ يتفهم معها الكاتب كتابته 
ne en‏ . وإذا أخذنا بهذه النظرة الفینومینولوچية» نستطيع أن نری 
هذا «التفهم» باعتباره جالباً Lage‏ من جوانب الرواية؛ ومكونا Vio‏ من مكوتات معناها. 


ودون أن أدعي لنفسي الاستقصاء أو التنظيم سأقول: إن هناك ثلاث طرق تتوصل بها الرواية إلى 
تفاهم مع نظام البویطیقا اختلف . أول هله الطرق هو الاستراتيجية الواقعية في الرفض: «فالرواية نت مكاتهاء 
ليس داخل العالم الأدبي» بل داحل العالم (الحقيقي؛ c‏ عالم الخطاب غير الأدبي. «فمول فلاندرز» ليست 
إلا ln‏ يقتصر فيه دور الكاتب على جمع وتخرير أسلوب هذه المرأة التي عاشت تلك الحياة» 
وأوصافها. و«باميلا» هي سلسلة من الخطابات» التي لها أصولها في الحقيقة وفي الطبيعة ويقوم محرر ما 
بتجميعها. ويضع مارك توين بیان في بداية السرد اليومياتي لروایته «هكلبري فن» يقول فيه: «مخاول 
الشخوص أن جد دافعاً في السرد الذي ستتم متابعته حتى النهايق. JAE‏ أن جد فيه أخخلاقا ستبتعد» ply‏ 
أن مجد فيه حبكة ستنمو) ولا يشترط في الشكل والوظيفة هنا- Lalo‏ حصائص أدبية, كما هو الحال 
في الفردوس الفقود. أو رعويات بوب» أو -بطريقة أدق- في غنائيات وردزورث؛ فهما يخضعان لأنماط 
الشخوص والأماكن المضمتة. وفي رواية روب جربيه «الغيرة» يتم إضفاء الدرامية على رفض الشكل الأدبى» 
وذلك من خلال مناقشات الغامرة الأفريقية التي تقع في هذا السرد الحيادى الغريب الذي لا أحداث فيه. 


وتنقانا الاستراتيججية الواقعية في رواية «الغيرة» إلى الطريقة الثانية التى تعلن بها الرواية استقلالها عن 
البويطيقاء أعني الاستراتيجية القصصية فى الاندماج والتجاوز. هنا تصبح الرواية هي ذاتها البويطيقا الخاصة 
بها» وذلك بطريقة بارودية مدمرة, محتوية بداخلها- بطريقة موسوعية- على أمثلة من الأنواع الأحری» جنا 
إلى جنب مع مناقشة نقدية لهذه الأمئلة . ودوك كيشوت هي أفضل مثال على هذه التقنية؛ حيث تسخر في 
مقدمتها من غرابة التصنيف الأرسطي؛ لکتها تضم فى الوقت نفسه تنويعات كثيرة من الأنواع : : الملحمة, 
والشعر الرعوي» والبالاد» والرومانس الاغريقية» ورواية البيكاريسك؛ والتاريخ الموريسكي» وأنواع آخری.. جنباً 
إلى جنب مع قصص الرومانس الفروسية الخاصة بکیشوت» وهي قصص تتضمن عدداً من الناظرات 
العلمية حول الموضوعات الادبية. وبتابع فیلدغ حطی سیرفانتس» وبيدما ينحدر ریتشاردسون فیکتب مقدمة 
لرواية «باميلا» » تار كا الطبيعة تتحدث عن نفسهاء یکتب فيلد ج بويطيقا ساخرة لروايته «چوزیف آندراوس»» 
by‏ من حيث انتهى أرسطوء ومعرفاًلروایته بنبرة وقحة في مخاطبة النيو- كلاسيكية» بأنها «ملحمة ساخرة 
مكتوبة شرآ . وكل شيء فى الرواية جعل يارسون آدمز يجد أن الطبيعة وهوميروس ليسا هما نفس الشيء في 
الحقيقة. إن ترسترام شاندی تبتلع نظام الفنون في القرن الثامن عشر ككل » ثم تهضمه ,ونخرجه في صورته 
الشاذة غير المتوازئة. أما في «یولیسیز» ge‏ امسر أحدهما نفسه من نظام Ob i Y‏ يخلق نظاماً 
خاصاً به يصبح Lala‏ ؟ فهو ميروس نفسه ea‏ وأعيد توزيعه E‏ عالم جویس الخيالي. sky‏ رواية بارت 


Art) 


«الخادم الخلیم» أن تدحل -بطريقة مشابهة- أشياء قديمة فيما هوحدیث» رغم أن الرء قد يشعر أنها أقل 
Gu‏ 


والطريقة الثالئة التي تقاوم بها الرواية قبول البويطيقا - وقد استخدمها بارت وجويس Lal‏ يمكن 
أن نسميها الاستراتيچية الشعبية الخشنة» فالأدب الشعبي والأدني في منرلته من أن يعصى البويطيقاء إن لم 
Ju‏ إنه حارج here‏ أف لكي يتحدى ماهر مقنن »كلما مو الجال في والترقعات sl‏ حيث 
يحكي كولينز عند مستر ووبسل «قصيدة عن العواطف؛ وحيث dd ola‏ المنحوس في «هاملت» 
بالتمغيل القلق لأنماط الحكاية الخرافية عند بيب» أو يقارن بإعادة تقديم الآنسة هافيشام لجدلية الخلوق / 
الخالق في «فراتكشتاين؛ لماري شيلي. أو ربما يتحمل الأدب الشعبى عبء التقنین» ويكشف عن لاجدوی 
العالم الأدبي نفسه, وهذه هي الطريقة التي نقرأ بها انغماس «إيما؛ في قصص الرومانس والتذكارات الشعبية 
في «مدام cs‏ لانقداً لهذا الأدب البتذل وحدهء بل فضحاً Sal‏ الأدبي في عمومه. ولقد gl‏ 
بینکون- بوضوح- التراجيديا الكلاسيكية وتراجيديا عصر النهضة لبارانويا الأدب الجماهيري في«صراخ 
المجموعة 455 .لن أذهب إلى أبعد من القول Ob‏ كل الروايات تقاوم مقتضيات البويطيقا بطريقة واحدة من 
هذه الطرق» أو بأكثر من طريقة . والروائيون لايستشعرون Luts‏ وطأة تصنیف الأنساق وتقنينها» قدر حاجتهم 
إلى مثل هذه المقاومة ia al‏ . وسوف أسلم آیضا oh‏ لكي يتفاهم أي کانب - في آي نوع أدبي ع 
النظام النظری للبويطيقا ab‏ یحتاج إلى قدر معين في الكفاح والإصرار على الاستقلال. غير أن a‏ 
نشأت في آسبانیا رل" وفي Label‏ بعد ذلك» حارج نطاق محاولة خلق أدب دارج موجه للطبقات الوسطى» 
لا يستسلم لنظام الأنواع والأشكال الكلاسيکي ؛ ولا یعترف بالتمیز التقليدي لذلك النظام» وذلك من 
خلال الرعاية التقليدية للصيغ الشعبية والساذجة. لقد تم الاعتراف بنشأة الرواية في ARI‏ القرن الثامن عشرء 
ونوقش ذلك Las‏ أما نشأة الرواية في أسبانيا أواخر القرن السادس Tae‏ السابع عشرء فأمر لم يتم 
التعرف عليه بما فيه الكفاية. 

في «دون کیشوت)»» وروایات بيكاريسك متعددة من تلك الفترة الباكرة» جد الأمثلة الأولى من 
الكتابة النشرية المطولة والتطورة gs‏ كاملاء تلك التي تضع قصصاً من الحياة اليومية في مقابل قصص من 
التراث الأدبي. أن قصص الازاريللو دي ترمس» و«جزمان دي ألفارش) ود a‏ وقصص بيكارسك 
آخری من اسبانياء آنت وصايا إعادة التشكيل -المضادة للطابع المثالي وطابع التسلية في أدب عصر النهضة 
-انت ثمارها. فقد استهلك ثثر العالم في مراجهة نثر أفضل الکتب» بغض النظر عن رد الفعل الديني UT‏ 
الضاد لاحتفال عصر النهضة بالطبيعة وكرامة الانسان ۳۳۲ . وبروح مختلفة, كان رد فعل عبقرية سيرقالتس 
الساخرة إزاء القيود التي فرضها الكلاسيكيون الجدد على قصص الرومانس الفروسية الشائعة» تلك القبود التي 
حدّت من حرية الفنان في التخيل؛ راللاحظة» وقبل ذلك جريته في إدخال القارئ إلى العالم 
eh‏ الوقت الذي كان فيه منظرون كثيرون يخضعون قصص الرومانس لبويطيقا جديدة 
(محاولة سیرفانتس نفسه في «برسیاز وسیجسموندو») كانت دون كيشوت تعطي للقصص اليومية؛ غير 
الأدبية وغير all‏ صوتاً غالباً على السياسة الأدبية. 

F‏ وفي نفس اللحظة التاريخية»,عرض سيرقانتس ومؤلفو روایات البيكاريسك الاسبائية الحركة 
الإنسانية في أدب عصر النهضة SV‏ التقاد وجه إليها من دائحل دنيا الأدب عموماً. وفي نفس الوقت الذي 


Yo) 


كسب فيه الشعر معركته ضد الفلسفة والدین؛ كما في «دفاع؛ سيدني المبني على أسس أرسطية ؛ كانت 
الرواية تطلق العنان للتراث الأدبي الجديد؛ الذي أدى إلى انتهاكات خطيرة للأدب (يالممنى الكلاسيكي 
والتقنينى للكلمة) في القرنین التاسع عشر والعشرين. لقد حضعت الرواية» بطبيعة الحال» لتغيرات عظيمة 
ومتعددة منذ زمن سیرفانتس» كان أكثرها أهمية تلك الطريقة التي ارتفعت بها مكانتها. وتغيرت البويطيقا إلى 
حد كبير منذ «سيدني» » فأصبحت أقل دوجمائية رأقل فاعلية Lal‏ في فرضها للقواعد الأدبية» ومع ذلك 
فقد استمر العداء بينهما. أما OW‏ فييدو أن الرواية نفسها تتعرض للتحدي من قبل وسيط تخييلي جدید» 
وهو الفيلم؛ رغم أنه سیکون من الحمق أن ننادي بموت Legs‏ النموذجي الحديث. إن تطور الأشكال 
الجمالية- كما US ay‏ ويلك ووارن - ليس مثل تطور الأنواع البيولوجية ؛ فالأنواع القديمة لاتموت daf‏ 
نها نقط تصل إلى جمهور A‏ نسبياً ربما يتسع في زمن تال, والأنواع الجديدة لايكون لها الغلبة على 
الأرض» إنها فقط تخلق جمهوراً جدیدا؛ جمهوراً أوسع لفنها الذي قد لايثبت نفسه كفن مستمر رغم 
السنين. 

of‏ «النظرية الصالحة» للرواية ستكون شيئاً أكبر als‏ من البويطيقاء إنها ستجمع بين البويطيقا 
والسيميوطيقاء وذلك حتى LZ‏ التفاعل بين مفاهيم الأدب الموجودة؛ ومفاهيم ماليس أدبي ویحمل على 
ماهو أدبي. وهذا هو السياق الذي أود أن أطرح فيه مسألة صلاحية بويطيقا البنيويين الفرنسيين وأسلافهم من 
الشكليين الروس للرواية. لقد بذل نقاد مثل تزيفتان تودوروف ورولان بارت جهوداً أكيدة في هذا APY‏ 
ولابد dh bieb of‏ الجد. ورويرت شولز واحد من أشد المتحمسين لتلك التطورات ؛حيث يؤكد أن 
«الشكلية والبنيوية لها مساهمات دالة وحقيقية في بويطيقا القص» :۳۹۲ . ويزعم أن مستقبل بويطيقا القص» 
في هذا الجانب» مستقبل عریض» إن لم يكن مستقبلا رفيعاً. 

ربما يسأل المرء Y‏ عن دور «البویطیقاه في التحليل البنيوي» وهو مصطلح استخدمه تودوروف MÁ‏ 
وتقطة الخلاف ليست مجرد الافتقار الواضح إلى الاهتمام بالقانون» أو الافتقار للأحكام الجمالية» بل 
الانتقار إلى التركيز على ما هو أدبي- على وجه الخصوص*- في النصوص التي نحللها. ويستشهد 
تودوروف بياكوبسون, باعتبار أنه الزعيم في استخدامه لمصطلح «البويطيًاة ؛ ولكن على حين يلح يا کوبسون 
على أن «الوضوع الجرهري للبويطيتا هو «الخصوصية الفارقة» للفنون القولية عن الفنون الأخرى» وعن 
الأنواع الأخرى من السلوك القولي»*"“» يهتم كل من تودوروف وبارت اهتماماً شديداً بالكشف عن 
البنية الأدبية؛ من خلال المطابقة بينها وبين البنية اللغوية؛ وبدلة من الأعيذ بسؤال یا کوبسون «مالذي يجعل 
من AL,‏ لفظية ما عملا Tia‏ يميل تودوروف إلى أن يسأل «كيف يشبه عمل فضي رسالة لفظیة؟» إن 
مصطلحات البويطيقا الخاصة به هي مريج من المقولات المأحوذة عن اللغويات والمنطق» والمقولات الأخوذة 
من المنظرين التقليديين أمثال أرسطو وهنري جيمس. ورغم أنه يزعم العكسء فإله لايقدم تعريفاً مقنعاً 
«للخصوصیة» الأدبية؛ وهو ما يستطيع ياكوبسون أن يقدمه إلى حد ما. ویکشف كتاب بارت «مقدمة في 
التحليل البنيوي للحكي» عن المستويات الختلفة التي قد يعمل فيها النص وشرحه؛ غير أن مصطلح 
t Soul‏ يطابق مطابقة فعالة بين الاستخدام الخاص والاستخدام العام للغة؛ وهو الاستخدام الذي تهتم به 
البويطيقا عادة خلال عملها (۳۷) 


ANY 


ومع ذلك» ریما يستخدم الرء مصطلح «لبویطیقاه ليصف نظامية بنيويين من أمثال تودوروف ويارت» 
وذلك إذا ما أدرك أن هناك ae‏ جديدا للقي الأدبية. لقد حل محل الحركة الانسانية فى الأدب؛ لدی 
البويطيقيين التقليديين أمثال آرسطو أو سيدني أو شتايجر أو فراي؛ قداسة علمية ترفض ما تفترضه الحركة 
الإنسائية على نحو واضح. Yay‏ من أن تدافع البنيوية عن الشعر فقد قدمت هجوماً cade‏ لقد قدمت 
بويطيقا مضادة لاتتخذ من «الشعر» of‏ «الأدب» Vena‏ لهاء بل جعلت مجالها نطاقاً من الخطاب السردي 
الأوسع: : الخطاب الشعبي» والكلاسيكي والاعلامي» رالشكلي» والشفاهي» والمكتوب. وهذا إسهام قيم في 
حد ذاته» ,12 ene‏ التقليدية في الدراسة الادبية؛ ولكن لأنه يتجاهل بوضوح الأفكا ر الموروثة عن 
الشكل N‏ تلك الأنكا رالتي کافحت الرواية ضدها- لذلك لم يبد أنه توصل صل إلى الطاب بع الجدلي للرواية. 
يمكنناء في الحقيقة, أن نرى البويطيقا البنيوية- في معارضتها لفكرة القانون الأدبي وفكرة حكم القيمة 
الأدبي- وكأنها مخویل للبویطیقا التقليدية إلى بويطيقا للرواية.. أو بویطیقا من خلال الرواية أوعلى الأقل 
بويطيقا من خلال «الرواية الجدیدة) . 


عند یا کوبسون نفسه t‏ وعند بعض الشكلانيين الروس: شكلوفكي» وایخنباوم وتوماتشفسكي-- 

معنى جدلي للتفاعل بين الفن واللاجمالية؛ وربما یثبت خصوبته في فهم الوضعية الأدبية الغامضة 
. في فكرة ة شكلوفسكي عن انزع الألفقوء وني نظرية إيختباوم عن تطور الأنواع؛ وفي مفهوم 
وساي عن chal‏ 5 توجد a‏ مهمة التي oe‏ بها A au‏ 
الأدبية احافظة ۳ في أية فترة غير أنه ۲ يتم pee‏ ۳ 0 من هذه الأذكار في 55 صالحة للرواية 
العادية» ناهيك عن ذلك الشكل الأدبي المتطرف Pac‏ وربما تكون مقولة الرواية-فيما يشير فرانك 
كيرمود Kermode‏ - مقولة قروية ينبغي أن ندعها جانباً» ونسعى وراء مقولة مقهومة حول كيفية حكي 
القص OT)‏ ولکن للقروية طريقتها في الاستمرار» ورغم الجهود المبذولة لایقافها. واقتراحي الخاص هو أن 
ندع Ika Lio‏ بويطيقا الرواية فى وقتنا الحالي » وننظر بدقة إلى الطريقة التي جد بها الرواية مكانها داحل 
التاريخ الأدبي ؛ والتاريخ ¿UN‏ 


So 


“ 


APY 


بالإضافة إلى مقالات مالكولم برادبوري» وديشيد لودچ» وبارباراهاردي» وروبرت شولز؛ pally‏ هانشز في مجلة «الرواية» 
الأعداد (VIVA ۰۹-۸ TA VATY) ٠۲۲١١‏ في سلسلة «نحو بويطيقا للقصه انظر؛ روبرت شولز وروبرت 
كيللوج: «طبیمة السرده (أكسفورد VAT‏ تزيفتان تودوروف: «بویطیقا EN‏ (باريس AAYY‏ وريرت شولز: «البنيوية 
في toad‏ (نیوهافن CLAVE‏ صص 55 - ۱6۱ چونالات کلر: !البویطیقا البنيوية؛ (إثياكا ۱۹۷۵) ص ص ۱۸۹ - 
۳1 

الأدب بوصفه Ls‏ في کتاب «الأدب يوصفه تظاماً: مقالات نحو نظرية لتاريخ الأدب» (یرینستون ۱۹۷۱) ص IVA‏ 
ليس عند هذه التفرقة ما تقدمه إلا القليل في أية تفرقة بين الشعر lly‏ ؛ لأن أرسطو أوضح Gl‏ منهما يمكن أن يعبر 
عنه بالشعر. وربما ينبغي أن نفرق بين «البويطيقا التي لا تستند إلى أية مادة سابة» وهي التي يشير ريديه ويلك إلى أنها 
تتطابق مع نظرية الأدب بالمعنى الواسم للكلمة؛ وبين «البويطيقا؛ التي تستند إلى مادة غير محددة؛ وهي نوع معين من 
الخطاب الذي يدور حول الأدب. 

«البويطيقا والعررضة » روح الرسالة» (كامبريدج ATO‏ ص THO‏ رما يعدها . 

دعن استخدامات النوع الأدبي» في كتاب «الأدب بوصفه نظام ص ۰۱۲۷ وبشير جويلين قبل هدا إلى 
بوچيلي -Poggiolt‏ 

انظر إديث کیرن: «رومانس الرواية/ النوفيلاة في «فروع النقد؛ ریر بیتردیمیز» ولوري نيلسون (نیوهاقن A‏ 
فورستر: «أركان الرواية» (لندن CATV‏ ص ص ۱ - ۱۵ . 

فراي : «تشریح النقد» (برنیستون (VA OV‏ ص ‏ ۳۰. 

فریدمان: «إمكانية وجود نظرية للروایةه في «فروع التقده ص o‏ وقد حاول نریدمان أن يقدم تعريفاً للرولية؛ لک 
مصطلحاته أصبحت مجردة وعامة أكثر ما ينيعي . 

«السحر الجزئي في الككيشوتية؛» «المتاهة؛ y‏ دونالد. أ نيس» وجيمس إ. إربي (ببويورك ANY‏ ص ۰۱۹۳ 

التفاصيل الزائدة وتشأة الشکل» » «أركان السرد) p‏ هيلزميلر (بيويورك (AAYA‏ ص „Yo‏ 

«عالم درن كيشوت» (كامبريدج OAW‏ ص ۳. 
أحدت هذا المصطلح من ألفن كدنان» وهو يستخدمه (درن أن يشير إلى الرواية بوحه حاص) فى «فكرة الأدب»؛ مجلة 
التاریخ الأدبى الجدید, العدد (۱۹۷۳ - CLAVE‏ ص ص ۳۱ - ۳٩۰۳۲‏ - 4۰ , 

«تأملات في کیشوت)» ؛ ترجمة إيفياين راج ریمومارین (نيويورك VAY OANA‏ 

إن روايات ily Ju te‏ بارت "The Set- Sweed Factor and Fawles”‏ ورواية ليوتينانت الفرنسية al Mo‏ 
رروایات أقدم مثل lt‏ استثاءات تثبت القاعدة» ردلك في وعي بذاتها وبشكل متعمد. وعلى 
سبیل المثال يتكلم بارت في «أدب الاستتزاف» عن أعماله الخاصة باعتبار أنها «ررايات تماكي شکل الرواية» من خلال 
كاتب يقلد دور الکانب» «الأتلانتيك أغسطس 1977 + ص ۳۳) ويشير بورخيس في ابيبرمنيارد كاتب کیشرت» 
إشارة مشابهة وبطريقة أكثر تخيلا وأكثر إيجازاً. 
الرواية الغنائية (برينستون OVATE‏ 

«الثقافة وامجتمع ۱۷۸۰- ۱۱۹۵۰ (لندن ۱۹۵۸) ولابناقش ويليامز سوى کتاب اتجليز» لكن مخليله مفيد في السياق 
الأوروبي الأوسع. 

«حوار حول الشعر والحكم tiaa N‏ ترجمة إرنست بهلرء ورومان سترك (جامعةبارك NIT‏ ص ١١‏ . 

«نظرية الرراية؛ ؛ ترحمة آنا بستوگ (لندن ۱۹۷۱) ص ۱۶. 

انظرية الرواية عند ل وكاش» مجلة الروايةء العدد 7 (۱۹۷۳) ص ص ۱۸۳ - ۱۸6 
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«صنعة الروایةه (لندث ۱۹۷۱) ص ۰۲۲ 
«الأدب الأوروبى والعصور الوسطی اللاتینیة»» ترجمة »ویلارد.ر. تراسلث (نيويررك ۲۳ ص۲۷ . نقلاً عن جويلين 
في «الأدب بوصفه نظام . 
«الأدب يوصفه نظاما, ۰۳۹۰ 
الحق أن بعض الروائيين -مثل سيرفائنس وديستوفسكي -يعترفون ياحترامهم الشديد للشعر وليس للبويطيقاء فهم يحترمون 
النظامية؛ والهارمونية» والفصاحة في الأدب. وهذا ما يبدو -وياللغرابة- متنافضاً مع مارستهم هم الإبداعية. إن مشكلة 
«القصد» التي يطرحها متل هذا التتافر الواضح» أو الصراع + بين التوع والعبقرية الفردية؛ بين ما یحدث مسبقا وبين النظرية» 
بين النظرية والعطبيق- هي مشكلة أكثر تعقيداً من أن نناقشها هنا ولكن لابد أن نعترف بها. ومع أن بحثي هنا قد يوحي 
بهاء فأنا لا أؤمن على الإطلاق Ob‏ الشفرة الأدبية للرواية کنوع تقوم بعملها.: كما لو كانت العامل الوحيد الذي يحدد 
روح رواية مفردة. 
انظر ألكستدر باركر: 9الأدب والمنتهك: رواية البيكاريسك في اسبانیاوأررویا ۱۵۹۹ - ۲۱۷٥۳۴‏ (دنبره VA‏ 
انظر المماقشة الممتازة للحلفية الإيطالية لهذا اللزاع» وحضوره في كيشوت» عند البن. ك. فر ركيرن في كتاب «سیرفانتس؛ 
وأرسطوء والبارسيليزة (برتستون ۱۹۷۱). 
«دور الشكلية والبنيوية في نظرية الروايةة مجلة الرواية؛ العدد AYAYO) ٩‏ ص ۱۳4 . وقد qual‏ هذا البحث في فصل 
یعنوان «نحو بويطيقا بنيرية للقصه ضمن كتاب «البنيوية في الأدب» رغم أن شرلز يعد هنا أكثر غرابة لأنه يزكي البويطيقا 
البنيوية» باعتبار أنها مستلفة عن «البويطيقا foi, aed‏ الذي كتبه جوناثان كلر عن «بویطیقا الرولیة؛ في آحر کتبه 
«البویطبقا اليئوية؛ يستمد -ظاهريا- من [سهام الینویین الفرنسيين» لكنه ينتهي بإعلان عدم صلاحية معظم الأنظمة البنيوية 
الممائلة؛ كما أعلن عن تنافرها مع الوضوع. 
اللغویات والبویطیقا» ضمن «الأسلوب في اللفةه : سيبيوك» ص ۳۵۰. ويستشهد تودوررف بفاليري أيضاً؛ باعبار أله هو 
الأصل في استخدامه لصطلح «البویطیقا , لكنه يقر في «بربطیقا فاليري؛ e‏ دراسات يبل بالفرسية 44 (۱۹۷۰) ص 19 
- ۷۱) بأن البويطيقا البنوية تتجاهل تركيز فاليري على النشاط الإبداعي للفنان. ويجدد کلر من جديد- وعلى نحو أكثر 
إقناعاً -بويطيقا فاليري الخاصة بإبداع الكاب» وذلك من خلال بويطيقا استجابة القارئ؛ (ص 2١١7‏ » ولکنه حين يفعل 
ذلك يبدو غير محدد للوضعية النسقية للمصطلح؛ أو الوضعية العلمية لدى النیویین. 
ظهرت مقالة تودوروف في كتاب ١مالبنيوية؛ y‏ فرانسوا وال (باریس LOSA‏ مقالة بارت فقد ظهرت فى 
"Communictions "ibs‏ العدد. CAY‏ ص ص ١‏ - ۲۷. وترجمت في مجلة «التاريخ الأدبي الجديدة العدد 
5 (۱۹۷۵) ص ص ۲۳۷ - ۰۲۷۲ ولقد طبق كل من بارت وتودوروف مناهجهما يصرامة آکثره على نصوص 
وأتراع مقردة e)‏ قواعد الدیکامیرون» مقدمة لأدب الفانتاستيك) غير أن تعريف ماهو أدبي في كل هذه التطبیقات ظل 
مراوغاً. أما أعمال أ. ج. جریماس؛ وکلود بریمون» فهي -كما يشير شولز ص ٩١‏ -أقل جدوی في التعامل مع البعد 
الجمالي في المادة التي يدرسوتها. 
جاءت المقالات القيمة المتعلفة بهم في الإمجليزية في كتابين من كتب الفتارات هما «النقد الشكلائي الروسي/ أربعة 
مقالات to‏ إلى ليمون؛ ورماربون ريس (لینکولن ۱۹۱۵) واقراءات في البويطيقاً الروسية؛ خرير: لادسلاف ما تجيكاء 
رکریستینا يومورسكا ١ eu)‏ رقد تم التأكيد على عدم صلاحية نظرية الشكلانين الروس للرواية» وذلك 
بعكس الأشكال السردية الأقصر؛ جاء هذا عند فريدريك جيمسون في «سجن اللعة» (برنیستون ۱۹۷۱) ص ص ۷۱ - 
۰ وعرض جوناثان كلر الصلة الجدلية الدقيقة داحل الشكلانية؛ وذلك عند تركيزه على ظهور التوقعات السردية 
ela LS‏ » لكنه لم يكن منظماً أو متفهما لنفمه في هذه النقطة ٠‏ 
«الرواية رالسرده محاضرة في e‏ الرابعة والعشرين وپ . کر (كامبريدج ۱۹۷۲) ص ص 6 - ٩‏ 
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إسهامات المدرستين الشكلية والبنيوية 
في نظرية القص 
"The contributions of formalism and structuralism in‏ 


the theory of fiction" 


روبرت شولز 
Robert Scholes‏ 


e 
فيه‎ 


مقالة نشرت ضمن کتاب: (نحو بويطيقا للقص) 
"Towards a poetics of fiction," Edited by Mark Spilka,‏ 
Indiana University Press, 1977‏ 


ما أقدمه هنا هو مناقشة لموضوعء ومراجعة لكتب قيمة ذائعة الصیت حول هذا الموضوع. والموضوع 
مهم في ذائه لسببين: ay Ó‏ للشكلية والبنيوية إسهامات هامة في شعرية القص The poetics of Fiction‏ 
(ب) oY,‏ النقاد الأمريكيين (والبریطانیین) لم يتعرفوا على هذه الاسهامات تعرفاً جيداً. 

إن منجزات الشكلية لم تقدر حق قدرهاء لأنها- ببساطة- لم يستفد منها حتى وقت قریب» بالدسبة 
لقراء من Seal‏ يجهلرن اللغات السلافية. وليس لدينا في الإتجليزية حتى OW‏ مجمل النقد الشكلي الذي 
يمكنني A‏ كواحد من التاس- أن أرى قيمته. لدينا امختارات القليلة 


الممتازة التي اختارها لي Oped‏ وماريون ريس (النقد الشكلي الروسي: أربعة مقالات» كتب بيسون 
۵ - سأشير إليها اختصاراً (LSR‏ ولدینا الجزء الجديد الذي جمعه Laf‏ لادسلاف مانجكا وکرستینا 
بومورسكا (قراءات في الشعرية الروسية» -191/١ ML‏ وسأختصره 222 ). هذا هو كل مالدینا. أما 
بعد ذلك فهناك بعض الترجمات إلى الفرنسية والإيطالية والألمانية $ وهكذا A P‏ الفائدة منهم عبر 
کتاباتهم الا في وقت قريب وید رجة محدودة. ومن المکن OW‏ وفیما أعتقد- أن نقیم منجزاتهم تقییماً 
Vale‏ حتی بالنسبة لقارئ مثلي أنا مقيد YU‏ محليزية والفرنسیة. 
Ul‏ البنيويون فلهم وضع آخر إشكالي ؛ ففي الوقت الذي تعد فيه الشكلية» بمعنی ماء حركة أدبية 
متكاملة قابلة للتناول تاریخیاً ( کما هر في دراسة فيكتور إيرلخ؛ «الشكلية الروسية» التاريخ والمذهب» موتون 
۰ -فإن البنيوية لازالت في حالة صيرورة إلى حد بعید» في ظل كل التقسيمات الفرعية والصراعات 
المميتة التي نتوقع وجودها في ثورة مستمرة ؛ خاصة إذا كانت ثورة تقدم دلائل تثبت وجودها التاجح. وبينما 
كانت الشكلية في أصلها حركة أدبية تأثرت باللغويات cayi‏ كانت البنيوية حركة عقلية شاملة ليس فيها 
فرع واحد مهیمن. وبهذا آمکن لجان بیاچیه في عرضه الرائع للتفكير البنيوي (البتوية, كتب أساسية 
۷۰ آن يتعامل مع C aS‏ في الرياضيات» والمنطق وعلم الفیزیاء» والبيولرجي» وعلم 
النفس» واللغویات» والانتربولوچیا؛ والفلسفة. إن دراسة اللغة والأنظمة السيميوطيقية GAY‏ یمکن أن 
تصنع زعماً قرياً بوجودها في ال ركز من مجمل التشاط البنيوي» ما دراسة الأدب فليس لها إلا حير صفیر 
من هذه الحركة العقلية, 


وبالإضافة إلى ذلك» لاتتم ترجمة النقد الأدبي البنيوي في الوقت الحاضر عن الفرنسيبة أساساً) ويبدر 
بعض هذا النقد- بنفس الدرجة- وكأن لاسبيل إلى فهمه في لغة آخری. ولكي نفهمه يبدو أننا في حاجة 
إلى توظیف الوقت والجهدء فكثير منهما يضيع في دراسة الفروع التي لاتفيد مباشرة في العالم المغلق fale‏ 


AY 


على غالبية النقاد الأديبين الأكاديميين. وهناك -بعد ذلك- أن النقد الأدبي البنيوى حالياً في حالة قريبة من 
تلك الحالة التي حشي بوريس إيخنباوم على الشكلانية أن تصبح عليها في ۱۹۲۹: أن تصبح عملا 

أكاديمياً مقصوراً على «أفراد معتبرین» ممن «يكرسون أنفسهم لابتكار المصطلحات واستعراض معارفهم 
الواسعةه )75 (RRP:‏ 

ومن ال AS‏ أن بعض النفاد البتيوبين مشغولون في ألعاب تصنيفية لقيمة مشکوك فى جدراها. لكنني 
أتصور أن مجمل مشروعهم لیس سلیماً فحسب, بل هو مشروع أساسى» واتصور أن عملاً مفيداً سوف 
یتم» ره يتم الآن فعلاً مخت رعاية البنيويين. ولیس من همي هنا أن أعرض انجال الكلي للنشاط البتيوي» 
رغم ئی آمل أن آقدم جوانب أخرى منه في مناسبات قادمة, آما الآن فلا بد أن أحصر نفسي فې حط 
تطوري واحد يقودني مباشرة من شكلاني «جماعة دراسة اللغة الشعریة» في بطرسبرح (مجموعة ال بویاز G‏ 
واوحلقة موسكو اللغرية»» عبر حلقة براغ» di‏ البنيويين الفرنسيين. 

لقد ازدهر الشكلانيون الروس فى العشرینیات» وفيما قبل عام VATE‏ كان قد تم استدعاء رومان 
ياكوبسون- الذي انتقل من حلقة موسكر إلى حلقة براغ- حتى ينتقل بالشكلية إلى البنيوية التي توائم ما 
بين ديناميات الأدب- الدياكرونية بالإضافة إلى السینکرونیة- وهكذا تتخلص من ترائها الميكانيكي» ونقدم 
منهجاً جدلياً («حلقة cap‏ التغير ۰۳ ص ۵۹). وبهذا تطورت الشكلية- على نحو طبيعي- داخل 
البنيوية» من علال احتفالها بالتطورات اللغوية الجديدة من ناحية» وكاستجابة للنقدات الماركسية على gell‏ 
الشكلي من ناحية أخرى 

هذه البنيوية الأدبية التي تم استخراجها من الشكلية؛ استمرت في اللغة الفرنسية أساساً من خلال 
الناقد البلغاري (أو البويطيقى كما يجب أن أسميه) تزيفتان تودوروف. وحيث إن تودوروف قد ركز على 
ماهو مشترك بين الشكلية وبين طريقته البنيوية الخاصة» فنحن نعدّه نموذجاً طيباً يمككن تأمله في هذا العرض 
المحدودء الذي نحن بصدد تقديمه الاد. 

لقد تمت ترجمة متازة من مقالات الشكلانيين الروس إلى الفرنسية (نظرية الأدب» سى Senil‏ 
۵ ووأنا آحتصره CTL‏ وفى أحدث كتبه (بویطقیا النثر GAVA‏ يعطينا تودوروف» في مقالته الأولى» 
Lo‏ مفيداً ل «الیرات المنهجي للشکلیة؛ ولقد اخترت أن أركز- Ue‏ على تودوروف» لابسبب 
ارتباطاته مع الشكلية وتقديره لمنجزات الشكليين فحسبء بل بسبب تفوقه الخاص کناقد. بنيوى أيضاً. لقد 
أصبح- بوصفه تلميذاً لرولان بارت- واحداً من المساهمين فى دورية مدرسة الدراسات العليا بباريس 
«Communication»‏ ومن ثم أصبح موسا «poetique at Try‏ التي سرعان ما أصبحت الدورية 
القومية الرائدة انختصة بنظرية الأدب» حيث يمكن للمرء أن يجد مبخائيل ریفاتیر وهيلين سيكسوس» مع 
بول دي مان وواين بوث في نفس العدد.كما كانت لتودوروف Vel‏ سكرتارية المجموعة القومية من 
السيميوطيقيين الهتمین بالبداء السردي» وهو أيضاً مؤلف كتب أربعة في النقد الأدبي والبویطیقا. لقد اخترته 
إذن لأمثل به على تطور البنيوية عن الشكلية لأنه؛ وكما يصفه بول دي مان «السید: بنيوية»؛ ولأن الموضوع 
الغالب على عمله ككل هو بالضبط موضوع مناقشتنا هنا: نظرية القص. 


My‏ وقد A Lane‏ للتحول ws!‏ موضوعي احدد» AY‏ ۳ أن أتوقف بسرعة حتى أوضح أن 


dit 


الشكلية والبنيوية في هذا البلد لم يتم جاهلهما على نحو واسع فحسب» بل کنر ما آميء فهمهما عفد 
النظر إليهما. وكمثال «رهیب» بمكنني أن أستشهد على هذا بمقالة فردريك جيمسون التي أحذت مكاناً 
متميزاً في أكثر الدوريات رواجاً داحل حلقنا المعرفي» :PMLA ¿gol‏ : لقد قدم لنا السيد جيمسون في المقالة 
الرائدة (PMLA 191/1 ply)‏ آراء كل من الشكلية والبنيوية. كان عنوان القالة ملائماً: «ماوراء التعقيبة 
ولأنني معني بالاختلاف الشديد مع بعض النقاط الرئسبية في هذه القالةء آرد أن أصدّر ملاحظاني بأن أقول 
إن هذه المقالة واحدة من حسن المقالات التي قرأنها في هذه akel‏ الجادة, وأن آراء الشكلية والبنيوية المقدمة 
فيهاء رغم أنها لانهمني هنا ورغم أنها «حاطة» e‏ فإنها آراء تقدم تغطية كاملة ومعلومات جديدة. لقد أوضح 
السيد جيمسون في مقالته أن: 


«الشكلية ee‏ صيغة أساسية لتفسير ما (ay‏ على التفسيرء زهي في الوقت نفسه مهمة 
في التأكيد الحقيقة القائلة OL‏ هذا os‏ يجد موضوعاته المفضلة في الأشكال الأصغر» في القصص 
القصيرة أو الحكاية الشعبية» أو القصائد» أو النوادر» أو التفاصیل الزخرفية في الأعمال الأكبر. wh‏ 
يمكن شرحها في هذا السياق» كان النموذج الشكلي أساساً تموذجاً سيتكرونياء ولم gm‏ أن يتعامل 
تعاملاً مناسباً مع الدياكرونية؛ سواء في التاريخ الأدبي أو في شكل العمل الفردي. يمكنك أن تقول ol‏ 
الشكلية کمنهج» ترقفت عند الأشكال القصيرة» في الوقت الذي بدأت فيه مشكلة الرواية.» 


هذه الجملة التي تأسست جزئياً على افتراض مؤداه: أن الشكلية هي أساساً محارلة الاهتمام بالشكل 
بدلا من الاهتمام بالضمون» بدت لي خحاطئة من عدة جهات: ربما يكون الأقرب للحقيقة أن نقول إن 
الشكلية اهتمت بالبويطيقاء آکثر من اهتمامها بالتفسير» اهتمت بتقديم قوانين عامة مفيدة حول tayo Wo‏ 
أكثر من اهتمامها بالقراءات البارعة لأعمال فردية (ولنأحذ في اعتبارنا أن شكلانيين کثیرین قد قدموا قراءت 
متازة حینما كان هذا هو هدفهم. غير أن هذا النقد الشكلي والبنيوي الذي col‏ عدم رغبته- أو عدم 
قدرته- على تناول البعد الزمني: سواء في الأعمال الخاصة أو في الأدب على وجه العموم؛ كان ببساطة 
نقداً غير دقیق). وعلى الرغم من وجود إلحاح كبير على الجانب السينكروني من نموذج اللغويات 
الدوسوسیری» فإنه سرعان ما وجد توازن من خلال التأثير اللفوي لباکوسون» ومن خلال الإلحاح المقابل 
على النموذ ع المي والماركسي » > كما جد على سبيل امال في النقد الأدبي عند لوكاش. وأخيراً أعطانا 
المنهج الشكلي- عملياً وبعيداً عن عد م فائدته في الرواية کشکل أدبي- كل شعريات القص التي نملكها. 
فرغم أن بعض نظرياتنا تبدو كأنها نمت داخل الإتجليزية. فان من الصعب أن جد شيئاً في الفكر ZEN‏ 
أمريكي فيما يتصل بالشكل القصصي إلا وله صلة بالشکلانیین رأحفادهم البنيويين. حتى المشكلة الخاصة 
المتعلقة بوجهة النظر في القص» والتي نظن نظن أنها تعود مجموعة من النقاد الأمجلو- أمريكيين الذين يمتدون من 
هنري چيمس إلى واين برث» هذه المشكلة كان قد تم تناولها- وعلى نحو جيد- لدى الشكلانيين. Uf‏ 
المفاهيم الأخرى المهمة في فكرنا النقدي حول ail‏ فقد جاءتنا مباشرة من الشكلية» عبر نقاد مثل رينيه 
ويلك الذي جاء إلى هذا البلد من حلقة براغ. لقد طالت هذه القدمة الجدلية بما فيه AUS‏ وجاء الوقت 
لكي نبدأ في توثيق منجزات الشكلية الروسية؛ مع التركيز على نظرية الأدب ونظرية الرواية على وجه 
الخصوص. 


لابد لأمريكي أن یفاجاً في قراءات الشکلانیین بحقيقة مؤداها: أنهم کانوا «مدرسة» نقدية حقاً. إن 


«dto, 


التفاد الأمريكيي:- عدا قليل منهم- نقاد منعزلون» أما الشکلانیون فقد كان كل واحد منهم يتحدث إلى 
الاحره ralas Lay‏ كانوا يهذبون أفكار بعضهم ويطورونهاء كانت الطريقة التي يبني بها عمل كل واحد 
منهم على عمل PN‏ توحي بأنهم کانوا يحققون فلگ وإلى حدماء «علم الأدب» الذي كان هدفهم؛ 
من أجل أن يكون مجالنا المعرفي Lele‏ بالقدر الذي يسمح بالتراكم؛ وفنأ بالقدر الذي يجعل من کل عمل 
نقدي عملا متميزاً. هذا التفاعل بين الشكلانيين جعل من الصعب أن نعزو إلى أفراد تطوير مفاهيم معينة. 
لكن الناقدين اللذين کتبا أهم المفاهيم حول القص كانا فیکتور شكلوفسكي وبوريس إيخنباوم؛ وستكون 
منجزاتهما أول ماسأشرحه هنا. كان شكلوفكي آکثر due‏ لكنه أيضاً أكثر تطرفا وغلواً. أما إيختباوم 
فكان نظامياً ومتروياً نوعا ما. على سبيل الثال» كان شكلوفسكي هو الذي دافع عن «ترسترام شاندي» ضد 
اتهامها بأنها ليست روايةء فقد أكد أننا لابد أن ننظر إليها بوصفها «آقرب الروايات تمثيلا للرراية في صورتها 
النمطية في أدب العالم» )57 (LSR,‏ 


وينبغي أن نضيف إلى اسمي شكلوفسكي وإيختباوم Wu toi‏ استناداً إلى قال واحدة تلحض 
البويطيقا الشكلية للقص في مجملهاء وتنظمها. هذا هو بوريس توماتشيفسكي» الذي أعيد شر مقالته 
«التيميائية) Thematics‏ وحدها مع مقالات مهمة لشكوفسكي وایخنباوم في مختارات لیمون وريس. 

لكن أفضل وضعية يمكن أن نبدأ منها هذا التقييم للشكلية هي أن ندا من أكثر المشكلات عمومية 
(علاقة الشكلية بتاريخ الأدب) » رهي مشكلة تناولها إيخنباوم في مقالته عن (البيئة الأدبية» التي طبعت في 
عام (RRP56 - 56) AAYA‏ 

يبدأ إيخنباوم بالإشارة إلى أنه «لن يكون ES‏ وجود نسق تاريخي دون وجود نظرية» لأنه لن يكون 
هناك في هذه الحالة مبدأ يحكم اختيار الحقائق ومفهمتها . إن التاريخ ذاته بالنسبة لابخنباوم يوجد داخل 
التاريخ ؛ ومن ٹم لابد أن يتم تعدیله باستمرار: 

«إن التاريخ في واقع آمره هو علم التماثلات المعقدة» علم الرؤية المزدوجة: فحقائق الاضي تکتسب 
بالنسبة لنا معانيها التي تميزهاء ga‏ في ثبات وحسم- داخل نظام يخضع لطابع المشكلات المعاصرة. 
وهكذا يضع الرء مشكلات مكان آخری» ويرجح حقائق على أخرى. التاريخ بهذا منهج خاص لدراسة 
الحاضر»؛ بمساعدة حقائق الماضي . 

إن التغير المتلاحق في المشكلات والسمات الفهومية يفضى إلى إعادة تنسيق المادة التقليدية, 
رنضمين حقائق جديدة كانت مستبعدة من النسق السابق بسبب القيود الملازمة لهذا النسق الأخير. إن دمج 
مجموعة جديدة من الحقائق ( مخت مسمى بعض العلاقات المتبادلة) يصدمناء باعتباره اکتشافاً الحقائق ؛ 
OY‏ وجودها خارج نسق ما (وضعها الطاری) سیکون مسارياً- من وجهة نظر علمية- لعدم وجودها؛ 

(RRP,56) 


ولسوف يقود هذا المعبر إلى بعض التعديلات ؛ فهو نموذج دقيق للفكرة الشكلية / البنيوية التي تؤكد 
أن الحقيقة نسبية؛ ويتم خلقها أكثر نما يتم اكتشافها. ولابد أن نلاحظ أن هذه الفكرة لاتنكر واقعية 
الحقائق» إنها فقط تشير إلى وجود كثير منها لا يتم فهمها مالم تكن محددة ومنظمة في نسق مفهومي. إن 


Af 


المضمون والشكل غير منقصلين » لأنه لا وجود لأحدهما دون الاخر. وبعيداً عن إنكار الجانب الزمني من 
الحياة, فان هذه الفكرة تدركها على نحو جلي » وترتبط على نحو وثيق بالجانب الأعظم من النظرية الشكلية 
في البناء القصصي . لقد ob)‏ الشکلانیون في كتاباتهم عن القص تفرقة بين جالبين من جوانب السرد: 
القصة والحبكة ee‏ للسرد؛ نها الأحداث في تتابعها الزمني الرتب» أما الحبكة نهي 
السرد كما تم ISS‏ فعلاً أن نفكر في القصة كما لو كانت ممائلة لحقائق التاريخ نفسهء أي أنها 
en‏ . أما في الحبكة فان السرعة قد تتغيرء والاتجاه قد يزيد في أية لحظة ol.‏ 
القصة تمتيل فعلي لموضوعات تم انتقاژها طبقاً لبعض القوانين البسيطة لمنطق السردء تلك القوانين ن¿ التي 
تستبعد مالاعلاقة له بالموضوع. الحبكة إذن» هي تنقية قصوی mas‏ هذه الموضوعات» بهدف التأثير 
الوجداني والتشویق في الموضوعات إلى أقصى J>‏ . ولكن من التاسب أن نقول ol‏ >¿ ئ الحياة بالنسبة 
للتاريخ مثل القصة بالنسبة للحبكة. إن التاریخ ينتقي أحداث الوجود وينظمهاء والحبكة تتقي أحداث القصة 
وتتظمها. فن القص يتيدى إذن أكثر ما يتبدى في إعادة التنظيم المصطنعة للترتيب الزمني الذي يصنع من 
قصة ماحبكة. إن الزمن عنصر حاسم حقاً بالسبة للقص؛ وكان الشکلانیون مهتمين لا بكيفية الحسم في 
هذا العنصر فحسب: بل بالطرق التي يصبح بها هذا العنصر حاسما. 


وبعد تأسيس الحاجة إلى نظرية في التاريخ عسومأء ينتقل إيخنباوم إلى الشکلات الخاصة بالتاريخ 
الادبی» PA ayy‏ حول طبيعة الادة الخام للأدب» فيسأل: ما الحقيقة التاريخية- الأدبية) ؟ ويقة 
ES‏ 0 حور è‏ 5 )2 زیفترح 
أن تكون الإجابة معتمدة على الانتقال إلى مشكلة نظربة: طبيعة العلاقة بين حقائق التطور الأدبي» وحقائق 
البيعة الأدبية: 


«لقد كان الدسى التقليدي في تاريخ N‏ مزیفاء لأنه لم ينظر إلى التفرقة الأساسية بين مفاهیم 
«التكون» و«التطور»؛ تلك المفاهيم التي تم تناولها بوصفها مترادفة. بل إن ذلك تم دون محاولة تأسيس 
ما کنا نقصده ب «الحقيقة التاريخية- الأدبية» » وکانت النتيجة هي نظرية ساذجة حول «الأصل المتحدر من 
سلالة واحدة» و«التأير» » والأعحذ الساذج Lal‏ بالتعليلات البيوجرافية النفسية» )59 (RRP,‏ 


ومن خلال الإشارة إلى أنه «ليس الأدب وحده هو الذي بتطور» وإنما الدراسة الأدبية تتطور bal‏ مع 
الأدب»» يلاحظ إيخنباوم أن دراسات التأثير الساذجة ودراسات السيكلوجية الساذجة أفسحت الطریق؛ (JAY‏ 
ole alee!‏ 


«فبدلا" من استخدام الملاحظات البکرة الخاصة بسمات محددة من التطور الأدبي؛ ووضعها تحت 
إشارة مفهومية جديدة N‏ بسن بسيو عي وی تیه فلا 
وجهة نظر سوسيولوجية Ya pel‏ من هذا اتخذ علماء اجتماع الأدب عندنا من البحث الميتافيزيقي 
ee‏ إلى المبداً الرئيسي في التطور الأدبي والأشكال الأدبية. وکان بين أيديهم إمكانيتان تم تطبيقهما 
کلیتهما بالفعل » وأثبتتا قدرة على إنتاج نظام تاريخي -أدبي: N:‏ ليل العمل e el‏ وجهة نظر 
إيديولوجيا الطبقة التي ينشمى إليها الكاتب ee‏ سيكولوچي ¡alla‏ . . الفن بالنسبة له مادة أقل ملاومة رأقل 
تميزاً )ر(۲ اشتقاق الأشكال والأساليب الأدبية من الأشكال الاجتماعية- الاقتصادية والأشكال الزراعية- 


الصناعية الخاصة بفترة ما؛ كأنها علاقة سبب بنتيجة) )60 (RRP,‏ 


AV» 


وبرفض إيخنباوم هذه المواقف على الأسس التالية : 


اليست هناك دراسة تطوریة- أياكان ما تذهب إليه- يمكن أن تقودنا إلى المبداً الرئيسي (افتراض أن 
الأهداف المأمولة أهداف علميةء لادينية) إن العلم- في نهاية الأمر- لايشرح الظواهر» وائما يوضح فقط 
خصائصها وعلاقانها. وليس في مقدور التاريخ أن يجيب عن السؤال المفرد «لاذا؟» كل ما في مقدوره أن 
بجيب عن AR‏ مالذي یعنیه (da‏ 


de الخارجة عنها لايمكن أن‎ er الأدبية‎ oe علاقة‎ yeas Ml ا إلى ل هذه‎ EN 
(RRP, GAS مجرد علاقة سيبية» وإنما يمكنها فقط أن تکون علاقات تمائل» أوتفاعل» أو تبعية» أو‎ 


وبعد أن يشرح بإيجاز مصطلحات العلاقة التي استخدمها لتوه» يضع إيخنباوم الخلاصة الحاسمة 
العالية: 


«حيث إن الأدب غير مختزل إلى منظومة آحری من الأشياء» ولايمكن أن يكون منظومة مشتقة من 
منظومة أخرى ¢ فإنه ليس هناك ما يدعو إلى الاعتقاد أن كل عناصره المكونة يمكن أن تکون محکومة 
بالتطور. إن الحقيقة الأدبية- التاريخية بناء مركب يرجع الدور الرئيس فيه إلى الأدبية: : وعنصر على هذه 
الدرجة من الحتمية لايمكن لدراسته أن تكون منتجة إلا في مصطلحات تطورية- داحلیة» 


وهذه خلاصة حاسمة» لأنها تلخص الموقف الشكلانى في مواجهة الضغط SU‏ للتخلي عنه. 
إنها خلاصة توفق بينهما بطريقة سليمة (ربما كان من الأنسب أن نسمیها طريقة جدلیة) , وذلك من 
خلال تقبلها للفكرة القائلة of‏ الحقائق غير- الأدبية مخكم تطور الأعمال الأديبة» ولكنها تؤكد أن العنصر 
الخارجي الأساسي الحاكم لأي عمل أدبي هو التراث الأدبي. وهذا لاينفي بالتأكيد العلاقة بين الماركسيين 
والشكلانيين؛ بل يوضح إمكانات تطويرها إلى الأفضل. إنه يطلب من النقاد الماركسيين أو السوسيولوجيين 
ذكاء e‏ مثل ذلك الذي مجده فى عمل ناقد بنيوى/ ماركسي معاصر مثل لوسيان جولومان» حيث 
ينطوي كتابه «نحو علم اجتماع للرواية؛ على روابط مع لوكاش» ومع الشكلانية أيضاً. لابد أن يكون 
راضحا الآن على كل حال NDS cele cal‏ - للشكلانيين فيه وجهة نظر شكلانية 
ملائمة. وسوف تکون وجهة النظر هذه بديهية مرة أحرى» حين ني لشرح المقارية الشكلانية للأنواع 
القصصية . ولكن قبل أن ننظر في مشكلات النوع في حد ذاتهاء yT‏ 
الأساسية في البويطيقا الشكلانية للقص. 


إن واحدة من أكبر المشكلات في نظرية القص» من أرسطو إلى «Auerbach ¿yl‏ هي العلاقة بين 
الفن القصصي والحياة: : مشكلة Mimesis ¿sal‏ . والقاربة الشكلانية لهذه المشكلة > ابعص النظر عن 
إيغالها في الجمالية الخالصة, أو إنكا رالمكون 7 في القص- هي محاولة لا کتشاف ما یفعله الفن 
القصصي للحياة بالضيط ly‏ یفعله من أجلها . وهذا أوضح ما يكون في تصور شکلوفسکي عن نزع 
الألفة» de familrization‏ اسب el ee y‏ نظرية oe Lil Ge) gr‘‏ 


AA 


الممكن تماماً أن يكون قد تعرف على عمل سيكولوجي الجشطالت» . یلاحظ شكلوفسكي أنه Arme‏ 
يصبح التلقي مألوفاء فإنه يصبح AN‏ ویضیسف: «إننا نرى الأشياء وكأنها ملفوفة في كيسء ونتعرف على 
هويتها من خلال شكلهاء USI‏ لانرى إلا صورة ظلية» . 


وحين ينظر شكلوفسكي في صفحة من يوميات تولستوي يصل إلى النتيجة التالية: 


إن إضفاء الطابع المألوف Sy‏ الأشياءء والملابسء رالأثاث» وزوجة المرء؛ والخوف من الحرب؛ وإذا 
ما مضت الحياة المركبة لتاس متعددين في غير وعي». dee‏ تكون مثل هذه الحياة كأن لم تكن dal‏ 

دوقد وجد الفن ليساعدنا في استعادة الإحساس بالحياة؛ لقد وجد ليجعلتا نشعر بالأشياء» ليجعل 
الحجر حجراً. غاية الفن of‏ يعطينا إحساساً بالشيء كما هو مرئي لاكما هو متحقق. وتكنيك الفن أن 
يجعل الأشياء «غیرمألوفة» وأن يجعل الأشكال غامضة؛ قدرما يزيد من صعوبة التلقي وديمومته. إن فمل 
التلقی في الفن هو هدف في حد ذاته» ولابد أن يكون Te‏ ومعايشتنا لعملية البناء هي الهمت gzl Y‏ 
النهائي» 

(في اقتباسي لهذه الصفحة قصدت مباشرة وببساطة إلى استخدام لسخة ليون وريس (ص ۰۱۲ غير 
أن تناولهما للجملة الأخيرة» على وجه الخصوص؛ بدا لي غريباًء. فنسختهما تقرأ على هذا النحو «الفن هر 
طريقة لمعايشة فنية الشيء؛ آما الشيء فليس مهما . وهذه القراءة في of‏ مفتوحة على «الجمالية» الضيقة» 
أو على تفسير «الفن للفن» أما نسخة تودوروف الفرنسية فأكثر إقناعاً: ) ant est un moyn d'eprouver)‏ 
(de L'objet, ce qui est dejia devenu m'importe pos pour L'art‏ ویمعاونة البروفيسور توماس 
وانيز من جامعة براون» تفحصت all‏ الروسي الذي La‏ كما يلي: iskusstvo yést sposob perez-)‏ 
Cit! deloméveci, a sdelammoev iskusstve me 0‏ والترجمة الحرفية الدقيقة له ستكون كما 
يلي : «الفن هر أدوات لمعايشة gr‏ الشيء آما الشیء الصنوع فلیس مهما في 14( 

ويستمر شكلوفسكي في توضيح تكنيك «نزع لألفة» في أعمال تولستوي على وجه العموم» 
موضحاً كيف أن تولستوي- باستخدامه وجهة نظر فلاح» أو حتى وجهة نظر حيوان- تمكن أن يجعل 
المألوف Lye‏ لدرجة أننا نراه من جديد. إن تكنيك نزع الألفة ليس تكنيكاً في الفن الحاكاتي فحسب؛ بل 
هو مبرره الرئيسي. ويتم SAL‏ تزع الألفة في القص عبر وجهة النظرء وعبر الأسلوب بالطبع» ولكنه يتم إيجازه 
Lal‏ من خلال صناعة الحبكة ذاتها » فالحبكة- oleh‏ تنظيمها لأحداث القصة- تنزع WM‏ عنهاء 
رتفتحها للتلقي. وحیث إن الفن ذانه موجود في الزمان» فإن التقنيات المحددة لتزع الألفة تنتقل إلى ماهر 
معتاد. وتصبح تقاليد مخجب خصوصية الأشياء والأحداث التي جاءت لكي تظهرها. وهكذاء من الممكن 
ألا تکرن هناك تقنية «واقعیةه في ذاتها. ویکرن رد فعل الفنان- في النهاية- إزاء استبداد تقاليد التمثيل 
القصصية رد فعل پارودي » وهو رد فعل- كما يقول شكلوفسكي- ايفضح) التقنيات التقليدية من خلال 
البالغة فيها. وهكذا يحلل شكلوفسكي «ترسترام شاندي» باعتبارها أساساً عملاً قصصياً يدور حول التقنية 
القصصية. وبما أنها تنصب على تقنيات القص فهي أيضاً تدور حول صيغ التلقي: حول تداحل الفن 
والحياة. إن فضح التقنيات الأدبية يجعلها تبدو غريبة وغير مألوفة» إلى الحد الذي يجعلنا واعين بها على نحو 
مخصرص . وحین يطبق «نزع ay!‏ على الفن ald‏ يؤدي إلى فضح التقنيات الأدبية. وبهذه الطريقة يمكن 


AEA, 


أن ری الفن على وجه العموم» والقص على وجه الخصرص› باعتباره جدلية لكسر الألفةء حيث يتولد عن 
تقنيات التمثيل الحديدة» في النهاية» تقنيات مضادة تكشف عنها لتسخر منها. وتقع هذه الجدلية في المركز 

ا el ae aa no‏ 
ae,‏ هو فكرة عامة» أو تیمة ؛ فة في السمل القصصي الود التيمائية حضور قوتين 8 
مختلفتین» إحداهما من البيئة الباشرة sy ce‏ من التراث الأدبي الذي یکتب فيه . وتعكس ala‏ 
اواد Lat‏ الاهتمامات المتباينة للكائب والقارئ. «إن الكاتب يحاول أن يحل مشكلة التراث الفني» » بینما قد 
يريد القارئ مجرد التسلية, أو ریما يريد «مزيجاً من الاهتمامات الأدبية والاهتمامات الثقافية العامقه » وهذا 
النوع الأخير من القراء يبحث عن «الواقع»» أو عن «التيمات التي OS‏ حقيقية في سياق الفكر الثقافي 
المعاصر) . ویفترض تومانشيفسکي وجود متصل من | اد التيمائية » يمتد من أكثر التيمات محلية وموضعية» 
رالتي أن تبقى شيقة لفترة طويلة) إلى تيمات الهم الإنساني العام مثل الحب والوت ofp‏ أشد التيمات دلالة 
راستمرارية هي الضمانة الأفضل لحياة العملا › غير أنه حتی التیمات الباقية لابد of‏ تقدم عبر «نوع من 
المادة lhe pal‏ التي لابد أن تکون متصلة بالواقع » هذا إذا لم تكن صياغة المسألة هي cuy‏ عدم تشویقها) 


ویمکن أن نرى التيمة الكبرى في أية رواية معروفة» وكأنها مكونة من وحدات تيمائية pel‏ 
ووحدات القص التي لایمکن احتزالها هي الوتیغات. وهکذا یمکن تعریف القصة story‏ يأنها میا 
motifs ee‏ في نظامها السببي- التعاقي؛ زيمكن رين التسكة Neg‏ نفس الموتيفات» By‏ 

نفس الوقت ربط بين الرغبات رتطوير للتيمة: «إن الوظيفة الجمالية للحبكة plot‏ هي بالتحديد هذا الوضع 
لنظام الموتيفات» في مر كز أتتباء القارئ» . ويسمي توماتشيفسكي ur‏ التنظيم : التحفيز Motivation‏ حظ 
أن التحفيز هو دائماً اتوفيق بين الواقع المرضوعي والتراث الأدبي» . . وحيث إن القراء يحتاجون إلى وهم 
مشابهة الحياة» فان القص لابد أن يمدهم به. ولكن oY)‏ المادة الواقعية ليس لها بنية فنية في حد ذاتهاه » فان 
هذا يتطلب» لتشکیل بنية فتية» أن یکون الواقع مبنياً وفقا لقوانین جمالية» ومثل هذه القوانین بنظر إليها 
دائماً في صلتها بالواقع» وعلی نحو تقليدي» . 

وفيما یتصل بالتحفیز» يناقش تومانشيفسكي dell‏ محتلفة من الوتیفات (مقيدة وحرة؛ ثابتة 
ومتح OS‏ ويتناول القيمة المتبائية للموتیف في علاقته بالحبكة والقصة. ویتناول الأنواع اختلفة من الرواة 
(العلیم- المحدد- اففتلط» » كما يتناول التعامل مع الزمان والکان» والشخصیات التنوعة (الثابتة AS pally‏ 
الايجابية والسلبية»؛ والتفتیات امختلفة للحبكة (التقليدية والمتحررة» الواضحة والفامضة) ویتناول Lol‏ علاقة 
هذه التقتیات بالأسلوبين القصصيين الشهیرین (الطبوع والصنوع) . وتلك مادة غنية جداً وخاصة جد 
يصعب الإشارة إليها هناء OY‏ توماتشفيسكي نفسه قذمها بأقصى قدر مکن من الاختزال والترکیز. ورغم 
مضي ما يقرب من حمسين عاماً على نشره؛ يمكن لهذا اللقال أن يظل مق رئيسيا في البريطيقا 
القصصية . ولم يتم جاوز توماتشفسکي ۰ تم فقط تعدیله وتهذیبه بواسطة کتاب متأخرین . 


كانت تنقية البويطيقا الشكلانية قد بدأت ت على بد لین أفسهم» یک ری جاب راا 


Wary 


من هذه التنقية ob‏ ننظر في مقال هام لفكتور شکلوفسكي» يتصل بتعديلات معيئة للموقف الشكلاني قام 
بها الشكلانيون أنفسهم وأحفادهم البنيويون. في هذه المقالة «عن بنية القصة القصيرة وبنية الرواية؛ (,1] 
196 ی ار جد Tee ne‏ 
tual‏ تست کت شم ود ند ا CEN ty A‏ .نا يكقينا هو 
أن نملك انطباعاً tal,‏ إزاء قصة. إنه يتتهي إلى أت القصة متعجهة للنهاية أ شر من الرواية ؛ ذلك أن القصة مبنية 
بعناية لكي تعطينا إحساساً بالاكتمال في نهايتهاء على حين تستتخاص الرواية الحدث الرئيسي قبل النهاية» أو 
تبدو قادرة على الامتداد إلى مالا نهاية. ومن هنا dodo‏ أنواع من الرواية للخاتمة» فتغير مجال الزمن» وفي نفس 
الوقت تستخلص القضايا بخفة ورشاقة oda)‏ فكرة تم تطويرها فعلاً لدي إيخنباوم الذى عمل على ST‏ 
E‏ . آما في القصة القصيرة فوظائف الحبكة أكثر إتقاناًء بحيث تقودنا إلى خلاصة هي حل 

للمقده» ويسأل شکلوفسکي هناء ما آلواع التحفيز الذي يعطينا ذلك الحس العام بالنهاية؟ ویمیز 
شكلوفسكي بين نمطين أساسيين: : نمط حل التعارض» ونمط کشف التشابه. في النمط الأرل یکون 
احساستا en I‏ ی فیکون er‏ إلى ا التيمة . ولکن في 
ec‏ التقابل. 


ویلاحظ شكلونسكي أيضاً أن الروابط بين القصص الترابطة موجودة قبل أن تؤسس الرواية نفسها 
كشكل بزمن طويل. وهو ليس حريصاً على أن يؤكد أن الرواية قد«جاءت» بالضرورة من هذه الأشكال 
الباكرة (مثلما يشير إيختباوم إلى أن الرواية تستمد من التاريخ» والرحلات» وأشكال أدبية هامشية أخرى)» 
وإنما هو حريص على أن يشير Ns‏ مبادئ البناء الوجودة في مجموعة الحكايات القديمة قد سيقت 
تلك الموجودة في الرواية. ويميز بين نمطين من أنماط البتاء: البناء في حلقات» والبناء داخل Linking lb}‏ 
and Framing‏ يفضي البناء الاطاري إلى أشياء من قبيل آلف ليلة tld,‏ والدیکامیرون» وحكايات 
كانتربري. أما البناء في حلقات فيوجد أكثر فى الأعمال التي تقدم أعمالة مختلقة لبطل واحد. وتستخدم 
قصص مثل «الحمار الذهبي» الزج بين الحلقات والإطار. ويشير شكلوفسكي إلى أن كلتا الطریقتین 
تفضيان إلى إغناء كيد لتلك الأشكال بموضوعات من حارج الحدث» وهو ما يمهد الطريق للرواية. في 
مجموعة الحكايات الوطرق- على سبيل المثال- لايتطور الرواة أنفسهم ولا شخصيات الحکاية «فاهتمامنا 
منصب على الحدث» وليست الشخصية إلا ورقة تسمح للحبكة بأن تتطور» واستمر هذا AB‏ لوقت طويل. 
ونحن مد في القرن الثامن عشر شخصيات مثل «چیل بلاس»» وهو «ليس إنساناًء بل حیط يربط حوادث 
الرواية.. حيط رمادي». ومن جهة آحری» يمكن لتطور الشخصية أن يوجد في الاداب القديمة «إن الروابط 
قرية جداً بين الحدث والشخصية في حكايات كانتربري؟. إن طريقة الحكايات التي تنتظم حول شخص 
واحدء حين يصبح هذا الشخص رحالة يبحث عن وظيفةكما في الازاريللو دی ترمس» أو «جيل بلاس؛ 
-يمكن أن تفضي إلى إغناء القص بمواد ذات طابع سوسیولوچی؛ كما في قصة سیرفانتس النموذجية, 
وبطبيعة الحال كما في «دون كيشوت». »ومثل هذا الاغناء يمهد الطريق للرواية والقصة القصيرة 


Way 


كان بوريس لیخباوم قد تناول تطور هذه الأشكال في بعض الصفحات من كتاباته النقدية التي 
حمعها تریفتات تردوروف )196 - 170 Ctl,‏ حت Ol pe‏ عن نظرية النثر) (والجزء الثاني من المادة يمكن 
أن يوجد بالامُليزية (238 -231 (RRP,‏ . في مقالته عن «أو. هري ونظرية القصة القصیرة) يبدأ إيختباوم 
N‏ ن الحكاية الشفاهية 3 والقضة ee: ae‏ اریت eigas ca‏ = 
تتطور القصص oe‏ إلى انكل hy sett e ¿ULA‏ اسات الوصفية» والاسكتشات 
الصحفية» وماإلى ذلك. إن الكلام الشفاهي يدخل إلى القص من جديدء. على كل حال» في شكل 
الديالوج. ویشیر إيخباوم إلى أن حكايات كبلك الموجودة في الديكاميرون لها صلة وطيدة بالكلام 
المي ذلك أنها مرتبطة بالحكاية الشفاهية وحادثة الأب العمد؛ حيتت یخضع صوت الرواي الآخرين 
جميعاً. في الروايات الأولى AL‏ عن متل هذه اجموعات من الحكايات يتم الحفاظ على هذه القيمة 
الشفاهية u‏ أما في القرن الثامن عشرء فقد ظهر نوع جديد من الرواية مستمد من ثقافة كتابية. لقد 
استمر العنصر الشفاهي في مثل هذه السمات : الصوت الخطابي لدی سکوت ؛ والصوت الغنائی لدى 
هوجو, ولكن حتى هذا كان مرتبطاً بالخطابة البلاغية أكثر ما ur‏ که OG‏ . ومهما يكن 
من cal‏ لقد كان الوصف والتصوير السيكلوجي» والتفديم المشهدي يسود الرواية الاورويية في معظمها 
لال القرن الثامن عشر؛ وخلال القرن التاسع عشر خاصة. يقول إيخنباوم: «وبهذه الطريقة خماصمت 
الرواية الشكل السردي» وأصبحت مزیجاً من الديالوج؛ والشاهد» والتمثيلات المفصلة للدیکور: والإيماءات» 
والزخارف. إن الرواية بالنسبة لإيخباوم» إذن» هي شكل «توفيقي» مصنوع من أشكال أخرى «أولية». 
شیفریف الذي أسمى الرواية من عام 1847 bujan‏ جدیداً من كل الأنواع؛ مع أصناف فرعية dejar‏ 

وحين ينتقل إيختباوم إلى تاريخ الرواية كشكل فإنه يصطدم؛ بطبيعة الحال» بمشكلة الأنواع : 

في تطور كل نوع هتاك أوقات hone‏ فيها النوع حين يستخدم لأغراض جادة PASÓ‏ 
lady‏ ويؤدى إلى JS‏ كوميدي a‏ ساخر. لقد حدئت نفس الظاهرة بالنسبة للقصيدة اللحمية» ورواية 
المغامرة؛ والروايةالبيوجرافية... إلخ. وأدت الظروف ELE‏ والتاريخية؛ بطبيعة الحال» إلى تنويعات متباينة» لكن 
Meecha ge‏ قانون تطوري : فالتفسير الجاد لبنية cle‏ يدفعه الوعي» ويفسح 
الطريق للمفارقة؛ والهزل» والمعارضة. والروابط الستخدمه $ حفيز الشهد تصبح أضعف وأوضح. . ویظهر 
المؤلف نفسه على السرح؛ ويحطم - في الغالب- وهم الأصالة والجدية. إن بنية حبكة ما تصبح لعباً 
بالقصة» التي تتحول هي ذاتها إلى لغر أو نادرة. وهكذا يحدث جدد للنوع؛ إذ يكتسب إمكانات جديدة 
وأشكالاً جديدة» )236 (TL, 208-9) (RRP,‏ 

هذا تفكير دياكروني ولا شك؛ وتفكير مقنع جدأً أيضاً. كما لو كان إيخباوم يمكنه في ۱۹۲۵ أن 
يتصور بورخيس وبارت وجمهرة من الكتاب المعاصرين (لقد ظهر ناب ركوف» بطبيعة الحال» في وسط عقلي 
متحالف مع الشكلانيين»؛ ويمثل تفكير إيخنباوم فيما یتصل بالأنواع حصافة متزايدة داحل 
الشکلانية انشت مباشرة إلى البنيوية؛ وتتضح هذه الحصافة على وجه الخصوص في عمل رومان ياكبسون» 


Ay 


كما تجده على سبيل المثال فى محاضرة آلقاها فى جامعة مازارايك عام ۱۹۳۵ عن الشكلانيين الروس. 


ني تلك المحاضرةء ركز ياكبسون اهتمامه على مفهوم (العنصر المهيمن (The dominant‏ باعتباره 
مفتاحاً للبوبطیقا الشکلاتية. (العنصر المهيمن87 - 82 (RRP,‏ لقد داقع عن العتصر المهيمن باعتباره 
«الکون ال ركزي في العمل الفني» فهو يحكم المكونات الباقية» ريحددهاء ويحولها. إن العنصر المهيمن هو 
الذي يكفل كمال البنية) )82 (RRP,‏ وإذا اوزنا العمل الفردی» «ربما نبحث عن العنصر المهيمن» 
ليس فقط في عمل شعري لفنان فرد» وليس LB‏ فى قانون شعري» أو مجموعة من المعايير في مدرسة 
شعرية معينة» بل Lal‏ في فن فترة معينة إذا نظرنا إليها باعتبارها كلا )83( لقد هيمنت الغنون التشكليلية 
على عصر التهضة» وهيمنت الوسیقی على الفترة الرومانسية؛ وهيمن الفن اللفظي على الجماليات 
الواقعية. وكان ياكبسون؛ بمفهوم العنصر المهيمن» قادرا على انتقاد SN‏ الذى يلح على 
صفاء اللغة الفنية. إذ يلاحظ أن القصيدة٠ليس‏ لها مجرد وظيفة جمالية فقط «فالحق أن مقاصد عمل 
شعري ما ترتبط غالبا بالفلسفة والجدل الاجتماعي.. إلخ أشد الارتباط» . وهو يشير إلى أن العكس صحيح 
أيضاً. أي أنه «مثلما أن العمل الفني لا توضحه وظيفته الجمالية. فان الوظيفة الجمالية؛ بالمثل؛ ليست 
مقصورة على العمل الشعري» $ نفي الخطابة» والصحافة» وحتى في tar‏ العلمی ریما CF‏ العثور على 
كلمات تستخدم لذانها ومن أجل ذاتها... وليس بطريقة مرجعية خالصة. وهكذا مخجب الجمالية الأحادية 
جانياً من الشعره غير أن التعددية الآليةء التي لا ترى العمل الفني إلا باعتباره وثائق للتاريخ الثقافي» هي أيضاً 
مقيدة وينفس القدر: 


«فالعمل الفني لابد أن یعرف باعتباره رسالةء تكون وظيفتها الجمالية هي العنصر المهيمن فيها. 
والعلاقات الدالة على gat‏ الوظيفة الجمالية -بالطبع- ليست علامات ثابتة أو غير قابلة للتغير. إن كل 
قانون شعري tee‏ وكل مجموعة من العاییر الشعرية المؤقتة» تشكل بالضرورة عتاصر فارقة لا يمكن 


للعمل بدونها أن يكون عملا شعريأه )86 (RRP,‏ 
ومن هذا المنظور» يمكن أن نرى التطور الشعري باعتباره مسألة تغيرات في عناصر النظام الشعري» 
يقوم بها «عنصر مهیمن متغير)ا : ' 


«داخل مركب معين من المعايير الشعرية عموماًء أو داخل مجموعة من المعايير الشعرية الخاصة بنوع 
شعري معين» تصبح العناصر التي كانت ثانوية Mel‏ عناصر أساسية وأولية. ومن sr‏ تصبح العناصر 
التي كانت Sef‏ مهيمنة عناصر فرعية أو اختيارية. لقد كان يتم تعريف العمل الشعري» في أعمال 
شكلوفسكي الباكرةء باعتباره مجرد مجمل تقنياته الفنية» بينما لا ply‏ التطور الشعري أكثر من تبديله 
لتقنيات معينة. وفي تطور أخر للشكلانية؛ ظهر مفهوم واضح للعمل الشعري يعتيره نظاماً مبنياً؛ أو مجموعة 
من التقنيات الفنية المنتظمة والمرتبة هيراركياً. والتطور الشعري هو تبدل في هذه الهيراركية. إن هيراركية 
التقنيات الفنية تتغير في إطار نوع شعري معین» بل إن التغير يؤثر في هيراركية الأنواع الشعرية» ولي نفس 
الوقت يؤثر في توزيع التقنيات الفنية بين الأتواع امختلفة ؛ فالأنواع التي كانت في الأصل طرقا ثانوية» 
وتنويعات فرعيةء جاءت الآن إلى الصدارة؛ في حين تم دفع الأنواع الرسمية إلى المؤخرة» ‏ (85 (RRP,‏ 


لقد أعاد الشکلانیون-مستعینین برعي شحله مفهوم العنصر المهيمن- کتابة التاريخ الأدبي الروسي » 


۱۵۳, 


بطريقة أغنى وأكثر انتظاماً في نفس الوقت. وقد لفت هذا الوعي الجديد انتباههم أيضاً إلى منطقة خصبة من 
مناطق البحث: الحدود بين ال دب وأتراع الرسائل اللفظية الأخرى: 


«کانت EUI‏ المتتقلة ذات جاذبية خاصة للباحلین» وتم تقييم مثل هذه الأنواع في فترات معينة 
برصفها أتواعاً غير أدبية وغير شعرية» في حين أنها قد حقق في فترات أخرى وظيفة أدبية هامة ؛ WY‏ 
نشكل من تلك العناصر التي تدور حولها ما تركز عليه أحسن الکتب» في الوقت الذي تكون فيه الأنواع 
الرسمية محرومة من تلك العناصر» )86 (RRP,‏ 

ويلاحظ ياكبسون في فقرته الهامة كيف أن الشكلانية في النهاية قد شجعت على الدراسة اللغوية 
للت بدّلات والتحولات. وهكذا كان الرجوع للغويات مقابلاً لكل ما استعارته: 

«لقد كان لهذا الجانب في التحليل الشكلاني فى مجال اللغة الشعرية, مغزى كبير بالنسبة للبحت 
اللغوي عموماً ؛ لأنه أُمدّه بدوافع هامة كي يعبر الهوة بين المنهج الدياكروني التاريخي والمنهج السينكررني. 
كان البحث الشكلالي هو الذي كشف بوضوح أن التبدّل والتغير ليس حالات تاريخية فحسب (كانت 
هناك Aol dh‏ ثم ظهرت (أر) بعد ذلك مكاتها) بل of‏ کشف Lal‏ أن التبدّل ظاهرة سينكرونية نعيشها 
فعلا؛ وقيمة فنية دالة. إن قاری القصيدة» أو مشاهد الصورة يملك bie Ley‏ بنظامين اثنين: القاتون 
التقليديء والابتكار الفني بوصفه “خروجآ على ذلك القانون. وهذا الابتكار يفهم بالضبط على خلفية 
ذلك؛ التقليد. لقد أوضحت الدراسات الشكلانية أن هذا الحفاظ على التقلید ,وذلك الخروج على الشكل 


التتليدي في نفس الوقت» هو جوهر کل عمل فني جديد) (RRP,84)‏ 
وهكذا ساعدت الشكلانية- برفضها التخلي عن الجانب الدیا كروني من البويطيقا اللغوية - البنيرية أن 


سأنتقل OW‏ إلى بويطيقا القص البنيوية. كما تمثلها كتابات تزفيتات تودوروف» وأريد أن أ ركز على 
أهمية عمله بالنسبة لنظرية القص. كان لدينا وسيظل لدينا ولا شك في تراشا النقدي EN‏ -سكسوني» 
أعمال نقدية متازة, وقراءات مرهفة لأعمال فردية» ودراسات مضيئة لكتاب متنوعين» بل ومناقشات مفيدة 
في مشكلات تكنيكية معينة مثل وجهة Bll‏ لكن ليس لدینا مجموعة أعمال لناقد قصصي واحد في 
اتساع نظامية عمل هذا الناقد الشاب. لدينا نقاد مثل فراي الذي قدم خدمة واضحة لمقولة علم النقد» ومن 
ثم عمل على السير في طرقها الخاصة الدهشة. غير أنه ليس لدينا في BEYI‏ دراسة ABLE‏ لهذه الدراسة 
المتازة الشاملة للقص, الدراسة التي استطاعت أن تكون متميزة إلى أبعد حد فيما يتصل بالأعمال الفردية. 
وإذا وجد علم للأدب» فان نقاداً مثل تردوروف» ATT‏ من فراي » سکیتبون له الحياة. 

إن توردورف يملك -إلى جانب مواهبه الشخصیة- ميزة العمل انطلاقاً من موروث الشكلانية 
الروسية» وفي AEI‏ بويطيقاه القصصية الخاصة» وهكذا فإنه بملك جهازاً مفهومياً طوره شكلرفسكي 
وتوماتشيفسكي وإيخنباوم» ليس هذا فحسب» بل a‏ يملك أيضا الدراسة البنيوية الممتازة للقص الشعبي عند 
فلاديمير بروب (انظر: «مورفولوجية الحكاية الخرافية) تكساس VATA‏ و A‏ حكاية الجان» في 


Aob, 


(RRP, 94- 141)‏ ويمتلك كذلك اللغويات البارعة والمرنة لدى رومان ياكبسون. لقد استفاد النقد البنيوي 
IS‏ عام add of‏ باللغویات» لكن هذه العلاقة لم تفهم على نحو ¿JAS‏ ونخاصة لدی أولعك الذين 
يققوت على الخطوط الجائبية. ٠‏ رمن الممكن أن يتضح هذا بحلء » من خلال المناظرة ة االتى وقعت في جامعة 
Op‏ هوپکنز في اكتوبر عام ككوا . “كانت جامعة حون هوبکنز في ذلك الحين تعقد Ashe‏ حضره 
معظم منظرى وممثلي البنيوية في مدارس الفكر الحديتة الأخرى أيضاً. ونشرت مطبعة چون هوبکنز الوقائع 
-التي كانت مثيرة-- فى عام ۰ حت عتوان «لغات النقد وعلوم الانسان: النزاعات البنيوية) (حررها 
ريتشارد ماكسي وایوچیینو دوناتو» وأخعصرها هنا إلى (LESM‏ والمناظرة التي أشير إليها هنا حدثت حين 
اصطدم نيكولاس رويت: (وهر لغوي بلجيكي ومترجم فرنسي لرومان ياكبسون» مع رولان بارت وتزیفتان 

تودوروف» Logra‏ إياهما باستخدام لغويات ضيقة عفا عليها الزمن» ورد عليه تودوروف: 

«لقد لاحظ رويت بحق أننا جميعاًء نحن الذين تکلمنا عن اللغريات هناء قد أغرتنا مفالات قليلة 
لبينشنست Benveniste‏ ولم تغرنا آحر قضايا اللغويات. وأعتقد أن شرح هذه الحقيقة يعود ببساطة إلى نقص 
في المعلومات» فقد أصبحت اللغويات منذ سوسير Yen‏ ضيقاً اکثر فاکثر» مجالاً يمكن أن نسميه النحو؛ 
وهو شفرة شديدة التجريد تتولد les‏ الجمل. والأدب -على كل حال - - ha‏ من الخطاب» وليس cal‏ 


ويبدو بينشست -مع ياكبسون- وكأنه راحد من اللغويين النادرين الذين واصاوا الاهتمام بالمسائل التی تفيد 
في خويل اللغة = حطاب» )16 - 315 (LCSM,‏ 


وأجاب رويت ob‏ اللغويات ليست ضيقة بل واسعةء )3 عليه بارت SOG‏ إن السميوطيقا الأدبية 
eit‏ إلى لغويات لم توجد بعد. واتفق معه رويت» مع مخذير أخير من أن معظم الحاولات لتحويل المعرفة 
اللغوية إلى نقد أدبي؛ كانت مجرد محاولات انطباعية, ليس لها مصداقية أقضل من أي نوع آخر من النقد 
الانطباعي . 

ريشي مجمل عمل تودوروف بحلين لهذه القضية. الأول: أن هناك les‏ أصيلا بين أبنية لغوية 
ne a‏ بر pale‏ الصفةء الحدث/ oe‏ 
Je of‏ أن تودوروف يعيد شرح تصنیف ran le‏ ا من 9 5 or‏ 
يلاحظ أن النمطين الأساسيين في الأبنية القصصية عند شكلوفسكي (الحلقات والتأطیر» یتماثلان مع 
بنيتين نحويتين أساسيتين (التسوية في الرئبة «Cordination‏ والوضع في مرتة Subordinatiom gi‏ أو 
الاحتواء) . هذه البنية الثائية تؤدي إلى تول في نهاية قصة ماء إلى موقف يثبه الموقف ¿DN‏ » أو يقف 
معه في علاقة توازه مثل قصة أوديب التي تبدأ بنبوءة وتنتهي بتحققها: 

«في الفقرة التي استشهدت بها فيما مضى» هناك مسألة تواز» وهذه العملية لیسست سوی واحدة 
بالتضاد الذي تشكله ثنائيات من الشخصیات: ١‏ - ابلیون/ كونوزوف ۲ - بيبربيزوكوف/ أندريه 
بدلکونسکی » ونیکلولاس روستوف الذي یستخدم کمحور مرجعي ہین هذه السائیات» . ونحن جد التدرج 
Ll‏ : فکثیر من أعضاء العائلة يمثلون نفس سمات الشخصية Oly‏ بدرجات متفاوتة . وهکذا توضم ستیفا في 


SELE 


. «آناکارنینا) في مستوي أدني من أنحتها؛‎ klay 


غير أن التوازي » والتضاد» والتدرج» والتكرار» هي Lal‏ أشكال بلاغية. ويهذا يمكن للمرء أن 
Era‏ الفرضية التي تقف زراء ملاحظات eat‏ : آن هناك أشكالة قصصية هي ote‏ لأشكال 
بلاغية» )127 (LCSM,‏ 


a‏ هنا ينطلق تودوروف لكي يطور إسقاطات مشابهة لأشكال بلاغية آخری - وبهذا تدخل اللغويات» 
زالبلاغة (أختها المبجلة) في دراسته للقص. غير أن النقطة التي يتبغي أن نركز عليها هنا هي أن اللغويات 
بالنسبة لنقاد مثل بارت وتودوروف شيء مألوف وقريب النال: هي مجموعة من من الأدوات المفهرمية المفيدةء 
وليست علماً ملغزاً ينبغي على الناقد الأدبي أن يقاربه برهبة أو يتفاداه بازدراء جمالي. رهذا الرأي في 
اللغريات فبه ما يرفع من شأنها كثيراً. 

حاكن الوفت لكي es‏ إلى منجز تودوروف پاعتباره u‏ (ولنستخدم كلمته Ga‏ للقص. ويعتمد 
هذا النجز أساساً على عمله الموجود في الكتب الستة التالية 

(۱) «نظرية الأدب» )65 (Seuil‏ ترجمة لنصوص من الشكلانيين الروس. 

(۲) «الأدب والدلالقه (لاروس CW‏ 


(۳) «ما البنیویة» )68 (Sevil‏ . 

مجموعة من القالات لخمسة مؤلفين (حرر ها فرانسوا واهي) وتضمنت فصولا عن اللغويات؛ 
والبويطيقا i cs Wi‏ ولا oler‏ والتتحليل النفسي » » والفلسفة. 

.)1٩ «قواعد الدیکامیرون» (موتون‎ (E) 

)0( «مدخل إلى أدب الفانتاستيك» Seuil)‏ ۷۰) [نختصره إلى: 11۴]. 

. )۷١ Seuil) «بویطیقا النثر»‎ CD 
يمكنني أن أصور- على الأقل- طبيعة هذه الأعمال ككل» ثم أشير إلى منجزات محددة فيها. وسأبداً‎ 
ثم ألخصها مع منافتة أكثر تفصيلا لبعض مصطلحاتها احددة.‎ ell i ala بوصف‎ 

وبعيداً عن الترجمات» والمقالة الخاصة بالبويطيقا فى «ما البنيوية؛ التي هي نوع من الماتيفستوء لدينا 
آربعة کتب تتناول مباشرة بويطيقا القص كما تتجلى في نصوص محددة. وأول هذه الكتب يتخذ موضرعاً له 
رواية مسلسلة واحده؛ وينظر إليها من منظور معناها أو دلالتها. أما الكتاب الثاني فيتخذ موضوعا له مجموعة 
حكايات لمؤلف واحد» ويحاول أن يستخلص منها قواعد أساسية: بنية عميقة يتم خويلها حين تتجلى في 
التلفظ احدد لكل حكاية على حدة. ويتناول الكتاب الثالث مشكلة الأنواع القصصية؛ ويتعامل معها من 
خلال نوع محدد. L‏ الكتاب الأخير فهو مجموعة من المقالات مكترية على مدار أربعة أعوام أو خمسة» 


AST 


رهي تتضمن كل ما كان يشغله في الكتب الأخرى مضافا إليه مشاغل جديدة. ويمكن لهذا الكتاب 
الأخير (بويطيقا التثر) أن بفيد في توضيح تیمات عمل تودوروف JS‏ فهو يتضمن مقالات نظرية عن 
تراث الشكلانية» والعلاقة بين الأدب واللغةء والعلاقة بين البويطيقا والنقدء و«مشابهة الواقع؟؛ والتحولات 
القصصية؛ وكيف تقراً. رتفيد هذه المقالات النظرية- التي تستعين طبعاً بنصوص محددة- كإطار للمقالات 
التي تدور حول أعمال أدبية محددة» وتكشف عن جوانب معينة من البويطيقا القصصية. تتضمن الأعمال 
المدروسة: قصصاً بوليسية؛ والأوديسة» وألف ليلة وليلة؛ وكتابات بنيامين كونستانت [قصص» وصحف]» 
والديكاميرون: والبحث عن الكأس القدسة: وبعض قصص هنري چیمس؛ وحكايات جيمس الخاصة 
بالأشباح» ونثر كليبنيكوف رأرتايود. إنه حط انطباعي ووظيقي ؛ OY‏ خبرة تودوروف بهنه Aral‏ 
القصصية التنوعة مکنته من الكتابة وهو يمتلك ille‏ حاصة بالأدب القصصي ‘ ككل» والقيم الخاصة 
بنصوص محددة. وهكذا ينبغي أن نأخذه مأحذ الجد» حين بختار مشكلة معينة ة ویجعل لها أهمية خخاصة: 
«المشكلة الأكثر تعقيداً والأقل وضوحاً في النظرية الأدبية هي: كيف نتكلم عما يتكلم عنه الأدب ذاته. 
EN‏ بهذه المشكلة يمكن للمرء أن يقول بوجود خطرين منتظمين يخشى منهما الأول سوف یقلص 
الأدب إلى مضمون خالص» وهر موقف يفضى إلى مجاهل الخصوصية الأدييةء لأنه يضع الأدب في نفس 
مستوى الخطاب الفلسفي على سبيل المثال. أما الخطر الثاني فعلى عكس الأول سيقود إلى تقليص الأدب 
إلى «شكل» خالص,» وينكر أهمية التيمات في التحليل الأدبي. )101 -100 (ILF,‏ 

وفي هذا الموضع بالضبط تقع الحاجة إلى بويطيقا بنيوية: «فإذا كانت البنيوية قد أحذت حطوة واحده 
بعد الشكلانية؛ فهي التوقف عن عزل الشكل وتمييزه باعتباره الجانب الوحيد الذي له قيمة في العمل» 
a a ۱‏ 
للعلاقات الداخلية فیها أن تکون مفهرمة. (بویطیقا النش (of‏ 


وفي سياق هذه الشكلة يتبغي أن نفهم عنوان كتاب تودوروف «الحدود الخطرة: الأدب “By‏ 
فقد اختار رواية مسلسلة هي 120105 de‏ لكي تکون النص الذي تدور حوله هذه الدراسة ؛ ذلك أن الرسالة 
في حد ذاتها تطرح کل الأسكلة الهامة التصلة بالدلالة الأدبية؛ وتقدم وسائل لمقاربة الاجابات. Of‏ الرسالة 
القصصية توحي بلاجدوى ae‏ الاتصال اللغوية والسيميوطبقية, بالنسبة للناقد الذي بريد أن ينظر في 
عمل قصصي باعتباره نصاً e ea ¿Mo‏ ی لجل Mee‏ 
رومان ياكبسون: المرسل» والمستقيل eee‏ الأمر في معنى العمل الأدبي. إن العمل يتضمن 
pa ge =‏ ويشكل العلاقة ب Eee‏ الحقيقي Gul‏ الحقيقي لايلتفيان إلا ره 


المناقشة. وبهذا يكون لدينا في النقد ee‏ نفس الوقت- الاحساس بالعمل» 3 التفسیرات التي 
يمكن أن تقوم عليه 


(يمكن للمرء- مع ستندال- of‏ يجد ¿SÍ Mile de Tourvel of‏ الأشخاص لا أحلاقية في 
الروابط Les liaisons‏ ويمكن للمرء- مع سيمون دي بوفوار - أن يؤكد أن ¿2Mme de Merteuil‏ 
أكثر الأشخاص أهمية في الرواية. غير أن هذه خارجة عن الإحساس بالكتاب فإذا لم Mine de Mera;‏ 


Voy, 


«teuil‏ وإذا لم نقف مع الرئيس» فان بنية العمل ستتغير. لابد أن Jeb‏ في اعتبارنا في النهاية أن 

هناك تفسيرات أخلاقية من نوعين مختلفين تماما: أحدهما من داحل الكتاب (أر أي في قائم على 
الحاكاة)» والآخر یتجه القراء دون نظر إلى منطق الكتاب. وسيختلف هذا التفسير الأخير» على نحو 
ملحوظ» في القراءات الختلفة» أو بالنسبة لقراء ذوي أمرجة مختلفة (الأدب والدلالة» ۸۸) . 


تودوروف des La‏ الصلة ٠ “> J=‏ هيرش Hirsch‏ (یشیر جیمسولا e‏ أن الصلة on‏ هيرش 
والبنيويين في هذه النقطة يمكن أن تعود به إلى فریج وکارناب (Frege and Carnap‏ لکن عنده- في 
مناطق متعددة- - أكثر نما يقدمه هيرش . أولاً: مقولته عن الإحساس بالعمل ST‏ حصافة بكثير من مقولة 
هیرش» من الناحیتین اللغوية والجمالية معاً. ثانياً: فكرته عن الأنواع الأدبية أكثر تطوراً. وأخيراً فإنه ليس Lain‏ 
ب «الحلقة التأويلية» » بل يؤمن Ob‏ النفد البنيري يمكنه أن يصل فعلاً إلى فهم حقيقي للنصوص ig‏ 
هذه المقدمة في أدب الفانٹاستيكف هي مقالة e‏ تقد الأنواع . ولهذا فهي lus‏ | بمشکلات نقد الأنواع 
عموماً. يلاحظ تودوروف أن مفهرم النرع y see‏ ارات ایر ری أن الأنواع الأدبية مختلفة عن 
تلك الأنواع ae‏ ; في pill‏ الطبيعية ie ely)‏ فى الفویات eT Gal‏ في 
نوعية 1 أصلية. غير أن ۳ 0 الأدبية منتمية إلى الأدب» EN‏ الأدبية تمل إنباطات e‏ كل 
عمل رعالم الأدب ككل. وعند هذه النقطة يترقف تودوروف لينظر في نظريات النوع لدى نورثروب فراي» 
ولينتقد هذه النظریات بهدوء وقرق Lach‏ رها نظریات مهلهلة سر داعلها. ۰ دفي هجرمه الفعلي على نظريات 
فراي تتحدد أهدافه هو الخاصة: إن فراي ليس بنیویا؛ | إلا هو alar‏ 


تبدأ نظرية تودوروف في الأنواع بمنهج للتمییز بين ثلالة جوانب لأي عمل قصصي: الجانب 
اللفظي» والجانب التركيبي؛ رالجانب الدلالي. يتضمن الجانب اللفظي الأسلوب أو رنين اللغة فى العمل» 
ومسألة وجهة النظر Lal‏ علاقة الراوي/ القاريء» والعلاقة بين الاثنين وبين الشخصيات. ويتضمن الجانب 
التركيبي العلاقة بين أجزاء العمل: منطقياً» وزمانیاء ومكانياً. ريتضمن الجانب الدلالي التيمات أو 
الوضوعات القّدمة. EZE‏ دراسة الأنواع یتطلع اطرء إلى إلى نماذج العلاقة بين جوانب العمل CN‏ وسيكون 
مخطط ie le Ta a‏ الوراء M‏ الأمام : : من البنية التجريدية لنظرية النوع» إلى 

وحين ینتقل تودوروف إلى الأعمال الفعلية فى أدب الفانتاستيك» يقيم تعريفه البدگي على تردد في 
عقل البطل- وعقل القارئ- بين ما إذا كان الحدث الذى يقع Ae li‏ طبيعياً أو فوق طبيعي. 
یقول؛ إن هذا التردد يقع في القلب من النوع» وإذا تم حسمه فإن النوع نفسه يتغير. 

وإذا ما أخذ حدث فوق/ طبيعي شرحاً طبيعياً واضححاً؛ فإنتا نترك الفاتناستيك وندخیل في الغريب . ومن 
plis‏ إذا تم fla‏ الحدث فوق/ الطبيعي باعتباره شیثاً طبيعياً (كما فى حكاية الجان) فإندا نغادر عن 
طريق البوابة المقابلة وندحل إلى عالم الخوارق. إن نوع الفانتاستيك موجود على الحط الفاصل بين جيرانه 


(AOA: 


المستقرين» ومن هنا فهو واحد من الحالات الشيقة التي أشار یا کسیون إلى أنها تستحق البحث . والفاتتاستيك 
مهدد taal‏ بالأليجوري» التي تختزل أحداثه They‏ إلى صور تحفي معاني sal‏ . ومهدد بالشعر الذي 
سيقلل من شأن القيمة الخاصة LAL‏ کاة والتمئیل i‏ في العمل . القانتاستيلك نوع قصصي مخصوص › إنه ae‏ 


من ناحية التيمات يقدم لنا الفائتاستيك مقولتين هامتين: تيمات UY‏ وتيمات co‏ نتعامل 
التيمة الأولى مع العلاقات بين الأشياء ومن يدركهاء إن تيمات «الأنا» تنطوي على تشوشات في الفهم 
تودي وظيفة في القص الفانتاستيکي: : عبور الحدود بين بين الوضوع quí‏ وتشوش الوعي- أي كل تلك 
الأشياء T ad ee a nein A = wi‏ ور sane A)‏ روا ul‏ 
ee‏ رنهتم A A‏ الخصوص : 

«لقد رأينا أن المرء يمكنه أن يفسر تيمات «الأنا) » باعتبارها AE‏ للعلاقة بين الإنسان والعالم إلى 
داحل العمل: نظام التلقي / الوعي. وإذا أردنا أن نفسر تيمات OL‏ على نفس المستوى من العمومية» 
قلابد أن نقول إنها أكثر من مجرد قضية علاقة الإنسان برغباته» ومن ثم علاقته بوعیه. ۰ ۰ )146 (ILF,‏ 

وينظر تودوروف في النهاية إلى الفانتاستيك باعتباره ظاهرة تاريخية» باعتباره نوعا ازدهر في القرن التاسم 
عشر: 

«لقد عاش القرن التاسع عشر- وهذه حقيقة- في ميتافيريقا الحقيقة والخیال- ولیس N‏ 
ett‏ لدم قي لإيجابي القرن ee ul ae‏ أن يصدق هذا 

لقد تزامن ن تدهور القص Angin ft‏ مع ظهور التحليل النفسي il t‏ أن تيمات الأدب 
الفانتاستيکي أصبحت هي ذاتها ما y‏ يشغل البحث السيكولوجي » » وهكذا فإن الفانتاستيك- الذي هو إمكائية 
لنظرية النوع غير مرتبطة بالزمن- طهر واختفی في حركة زمنية لتاریخ النوع. لقد استخدم تریفتان تودوروف 
-الذي عرضت منجزه هنا على ak‏ هذه الظاهرة النوعية» لكي یوضح تماماً كيف Sul‏ للنقد 
اعرف hee e‏ أشار خصومه إلى أنه عير ممكن . كيف أمكن له أن يتعامل 


بفاعلية مع معنى الأعمال القصصية وحركة التاريخ القصصي » » بالطريقة التي يرتبط بها كل هذا بالمعنى » 
وبحركة الحياة ذاتها . 
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رقمل 


سوسيولوجيا الأنواع 
عرض نقدي 
"The sociology of genres": A Critque‏ 


توا ي بينيت 
Tony Bennett‏ 


الفصل الرايع من كتاب توني بينيت 
"Oulside Litrature, London, 1990‏ 


إن تطور سوسيولوجيا الأشكال والوظائف الأدبية- ونحن نفهمها هنا باعتبارها جامعة للاستخدامات 
والتأثيرات معا يقتضي منا أن نعثر على إجابة لسؤالين اشين على PN‏ الأول: كيف ننظر إلى العلاقة بين 
الأشكال والوظائف الأدبية؟ والثاني: كيف نتصور مهام التحليلات السينكرونية والدياكرونية؟ كما أنه 
يقتضي أن تتعاون إجابة هذه الأسئلة» لكي تفضي إلى الكشف بوضوح عن العلاقات بين مكونات 
التحليلات الشكلية» والوظيفية.. السينكرونية والدیا كرونية. 

لقد بنت النظرية الأدبية الما ركسية إجاباتها على هذه UN‏ -في الأغلب الأعم- على الفرضيات 
الخاصة بسوسيولوجيا الأنواع؛ ووفقاً لهذه السوسيولوجيا فان أنظمة ظهور الأنواع في التاریخ» وتطورهاء 
وتخولها وتتابعها (باعتبارها (أنواعاً من الكتابة؛)- لابد أن يتم تفسيرها وفقاً للتطور الاجتماعي. وهكذا 
تنصب التحليلات على الظروف الاجتماعية العامة التي نعرفها من خلال الزمان والکان الذي ظهرت فيه 
الأنواع لأول ولثاني مرة؛ ونبحث في هذا عن أسسها ودعامانها الحقيقية» J‏ قل إننا نستخدمها في تفسير 
عمليات التطور الاجتماعي التي تنشأ عنها أنواع جديدة وخل محل الأنواع القديمةء ذلك آنتا نربط هذا 
بالعمليات التي تقف shy‏ عمليات التطور الاجتماعي» ولابد أنها تؤلف الآليات الدافعة والسئولة عن توقيت 
تغير النوع واجاه هذا التغير. إن هوية الشكل أو نسبه- تعزى )05 إلى هوية الظروف الاجتماعية التي نقف 
وراءه- أونسبها. وطالما كان الأمر LUIS‏ فان هوية الوظيفة -ونسبها- يتحتم أن bas‏ عن تشابهات الشكل 
التي تشترك فيها الکتابات النتمية إلى نفس النوع. ولقد لخص لوكاش الموقف مرة فقال: 


«إن أشكال الأنواع الفنية ليست اعتباطية؛ بل إنها على العكس Las‏ عن عامل يتجسد في ظروف 
اجتماعية وتاريخية محددة. ويتحدد طابع هذه الأنواع وخصوصیتها من خلال قدرتها على التعبير عن 
سمات جرهرية في جانب اجتماعى/ تاريخي معين. ومن ثم فان الأنواع الختلفة تنشأ في مراحل معينة من 
التطور التاريخي» وتخير من طابعها بسرعة (فالملحمة تتحول إلى الرواية) » وأحياناً تختفي تماماء Uh‏ وعبر 
التاريح تظهر إلى السطح مرة أخرى مع تعديلات معينة؛ . 

هذه الخلاصة مقنعة لأول وهلة ؛ فهي مخدد علاقة واضحة ومقنعة بين التحليلات الشكلية 
والوظيفية (مقتعة OY‏ الوظيفة- التي نفهمها هنا باعتبارها مقدرة تعبيرية- تنشأ عن الشکل). إن مخليل 
الشکل وتخليل الوظيفة متطابقان» وعلاوة على ذلك فهي تقترح تفرقة واضحة وسهلة من الناحية العملية 
ورظيفة نماذج من النوع متعايشة في الزمان؛ وذلك في سياق ظروف إنتاجها الشت AS‏ على حين ستزعم 


۰۱۹۳ 


التحليلات الدياكرونية أن آلبات تطور النوع- سواء داخل نوع واحدء أو من نوع إلى آخر- هي الموضوع 
الناسب لها. 

ومهما يكن من Gal‏ فان الجانب الأهم في هذه الخلاصة قد یکون قیمتها الاستراتچية» من حيث 
هي أداة المزاعم الماركسية في إيجاد درا اسة لأدب تقوم على أسس تاريخية ومادية ؛ ذلك لك أنها قدمت وسائل 
مفيدة وناجعة تؤكد مثل هذه المزاعم في مواجهة ماتهتم به التحليلات ayo‏ الشكلانية. إن نظرية النوع من 
منظورر الشكلانيين- وكما يلخصها توماس كنت ce? —Kent‏ بتصنيف التشاليد الأدبية ا موضوعية» 
والشكلية, وغير المتغيرة» والتي تظل جامدة وثابتة عبر التاريخ) . ويقدم رينيه ويلك ej‏ وارك ملخصاً 
صريحاً لهذا الرأي ؛ فنظرية الأنراع كما یشیران «هي مدا للتنظيم ؛ إذ تصدف الأدب والتاريخ الأدبي؛ لا 
Las,‏ للزمان أو المكان (الفترة أو اللغة القرمية) » بل وفقاً لأنماط معينة من التنظيم أ والبناء» وهكذا فان إطلالة 
تاريخية| نوعيةعامة على أنظمة ظهور الأنواع ونتابعهاء تهبط بالأشكال الأدبية من عالم الكينونات والأئماط 
¿e‏ الأبدية إلى الارض Zum Be‏ الواقع الاجتماعي | ge‏ = .وحن یحداث ذلك يبدو ui‏ 
الشکل 1 تأثیر العلاقات الاجتماعية يجد صداه داحل لاب فإن ل هذه ۳ 9 K es‏ 
et‏ في تناغم- بين مهام التحليل الشكلي ومهام التحليل الاجتماعي والتاريخي » فهي مقاربة توحي ol‏ 
الأمرينبغي أذ بر مر بالوضوع oe‏ . وحيث O ae al‏ الاجتماعية 
خلال تأثيره على القارئ» فان تخليلات الشكل والظروف والوظائف والتأثيرات يمكن ER ais f‏ 
وقت واحلا وبنفس الوسائل ؛ لأنها جميعاً تختزل في مجال واحد؛ أي في الشكل. 


لم يكن غريباً اذن أن كثيراً من إسهامات النظرية الأدبية الماركسية قد أجرت تخاربها على سوسيولوجيا 
الأنواع (لوكاش على الرواية؛ وجولدمان على التراجيديا؛ وجيمسون على الرومانس على سبيل المثال) بل 
إن منطق العلاقات التي قامت- في مثل هذه المقاربات- بين الظروف الاجتماعية» والأشكال الأدبيةء 
ورظائفها أو تأثيراتها يمكن بسهولة الانستوعبه. كما أن کتابات بیتربیرجر Bürger‏ هنا- وهو ماركسي 
Ll‏ عن الفترات التي يمكن فيها لأنواع متشابهة من الكتابة أن توحدء وغذیره ما يمكن أن يسمى 
«الوهم السوسیولوچی» ؛ كل هذا يدعم سوسيولوجيا CIM‏ 
Op‏ وضع هذه المسألة في الحسبان ونحن نبحث عن خصائص تاريخية واجتماعية مشت AS‏ سيكون 
مضللاً بكل تأكيد؛ لأنه سيعني ضمناً أن أشكالا فنية متطابقة وراءها سس اجتماعية متطابقة. وهذه ليست 
الحقيقة بكل ASE‏ وسيكون على الرء بدلا من ذلك أن يدرك أنه بينما تدين الأشكال الفنية في ميلادها 
GLA‏ اجتماعي معينء فإنها لاترتبط بسياقها الأصلي أو بالموقع الاجتماعي الذي يتمائل au‏ ؛ ذلك أنها 
يمكنها أن تقوم بوظائف مختلفة في سياقات اجتماعية مختلفة.» 
رإذا كان الأمر كذلك؛ وهو كذلك بالفعل» فإن سلسلة المعادلات التي تعتمد عليها سوسیولوچیا 
الأنواع (اشتراك الظروف» daly‏ اشتراك في الشكل» وهذا بدوره یعطینا اشتراكا في الوظيفة)- هذه 
العادلات تصبح موضع شكء وتظهر مكانها مجموعة اکثر نعقيداً من الإمكانات» تكون قادرة على 
الإفصاح عن العلاقات بين الشكل والوظيفة.. بين التحليلات السينكرونية والتحليلات الدياكرونية. وعلى 


Ar 


سبيل الثال» فان أشكال التحليل التي لا تکون مسألة الوظيفة Yo‏ مرتبطة بتحليل الظروف الأصلية بل 
مرتبطة» بدلا من ذلك» بنسيج من التحديدات -هذه الأشكال تؤدي إلى علاقات تلتق معنية. 

هناك إذن أساس للتحفظ الذى يضع في اعتباره أن تکون مفاهيم النوع التاريخية/ النوعية ملائمة لا 
نتطلبه السوسيولوجيا التاريخية للأشكال والوظائف الأدبية. ومهما يكن من آمر فان ذلك لايعني إمكانية 
الاستغناء عن مفهوم النوعء أو أنه ينبغي ألا يستخدم ویفسر على نحو سوسيولوجي. بل إن هدفي هنا هو أن 
Sil‏ من جديد في مفهوم النوع؛ وأن أحدد من جديد- خلال ذلك- طبيعة المشروع التاريخي/ 
الاجتماعي الذي يمكن فيه استخدام مفهوم النوع على نحو منتج ومفيد. وحتى أخخطط لموضوعي سأقترح 
خویل مفهوم النوع بطريقة مجدية؛ واستخدامه باعتباره أدوات لتحليل أنظمة متباينة اجتماعياً DU‏ في 
سبيل تقنین عمليات القراءة والكتابة» وليس استخدامه باعتباره نوعاً من الكتابة یصلح للتفسير الاجتماعي/ 
التكويني Socio-genetic‏ ومع ذلك فان عرضاً Suis‏ لمنطق سوسيولوجيا الأنواع يمكن مراجعته Wi‏ 
وذلك حتى ندرك متطلبات هذه السوسیولوچیا ونوضح استحالة AGERE‏ 


سوسيولوجيا الأنواع 

وأنا أجمع المقاربات الماركسية للنوع مخت هذا العنوان» لا أقصد إشارة حفية إلى علاقة التطابق 
الكاملة بين مثل هذه المقاربات المستمدة من خیوط متباينة تنتمي إلى ذلك الفكر الذي يحدد تراث 
السوسیولوچیا الكلاسيكية. وعلى العکس: فالخلاف بين هذه القاربات واضح Mad‏ ومستمر أساساً في 
الطريقة التي نتصور بها العلاقات الاجتماعية التي نقف وراء دعامات الأنواع الأدبية. وإذا كانت البنية السائدة 
للعلاقات الطبقية- في حالة المساعي الماركسية- يتم استدعاژها بشكل نمطي لكي تؤدي هذا الدور» فان 
السوسيولوجيين التابعين لدور كايم ینظرون إلى نظام العاییر الذي ينتظم المنتج الاجتماعي» وخاصة التناسب 
أو التوازن بين متل هذه العاییر: وذلك لكي يمدوا الأنواع بأساساتها وخاماتها الاجتماعية. أو يتم SA‏ 
أكثر- إذا كانت الغلبة لأتباع قیبر - على الآليات التي تصل بها أفكار وقيم معينة (مثل قيم الفردية 
رالعقلانية) إلى الطغيان على بنية العلاقات الاجتماعية؛ التي تظهر الأنواع وتتطور عبرها رفي اطارها. وحالما 
نسمح بمثل هذه الخلافات» فان «تمط » العلاقات الذي تقيمه هذه القاربات بين الأنواع والبناء 
الاجتماعي هو -في جوهره -نفس النمط الذي تنتظم مثل هذه العلاقات من خلاله في المراحل الختلفة 
من التحلیل . إتهما- باختصار- یختلفان على مستوى حصوصية البحث» ولكنهما لايختلفان على مستوی 
شكل التبرير التضمن. 


ومن أجل بعض التبسيطء يمكن لشكل التبرير هذا أن يختزل إلى ثلاث لحظات: لحظة التعريف» 
ولحظة التحقق من الوضع التاريخي للنوع الذي نناقشه» ولحظة الشرح الاجتماعي- التكوينى. رأنا أقول 
«لحظات moments‏ « رغم أن «مکونات components‏ » ستکون أوضح ؛ ذلك أن الانتقال بين هذه 
العمليات يتم تلقائياً في الممارسة» حيث تکون معاییر التعريف مسبقة في الغالب» وتكون في ضوء أحكام 
مسبقة تتأمل أين ومتى أمكن أن يقال إن أنواعآ معينة Git‏ ظهورهاء ولاذا في هذه الظروف وليس في 
ظروف آخری. ومع ذلك» میکون من المقنع أن نستأئف عملنا وكأن تلك العمليات الثلاث تشكل لحظات 


رفكلل 


تهتم العملية الأولى- لحظة التعريف- LLL‏ باحافظة على حدود النوع خت سيطرة البحث ؛ فهي 
عملية نترقف على التتحقق من المعاير الشكلية التي يمكن استخدامها في js‏ الذي نناقشه عن E‏ 
spl‏ من الکتابة: lb)‏ التي تتعايش معه في ال مركب السيدكروني جال أدبي معین» وتلك التي تسبقه ad‏ 
تليه في التطور التاريخي للاتواع) . وما تتطلبه مثل هذه المعايير ينحصر فيما يسميه ديريدا (على سبيل 
التخریب) «قانوت النوع! ؛ حیث يتم فهم الأنواع باعتبارها ONS‏ للتصنيف: 


re ee 
معيتا یتمائل مع صنف معين (نوع- نمط- صيغة- شکل .. الخ) . وينبغي أن تکون هناك شفرة‎ Shee 
adag) JEL سبيل‎ des يمكن بها للمرء أن يقرر مسألة الانتماء إلى صنف معين بناء على هذه السمة.‎ 
الرواية» إذ يبدو أن أحداً لايدحض قيمتها‎ Lady) حقيقة متواضعة» ولكن لایمکن ردها) : إذا وجد نوع‎ 
النوعیة) , حينقذ لابد لشفرة ما أن تمدنا بسمة قابلة للتحقق» » وسمة متطابقة مع نفسها تعطینا سلطة التحديد‎ 
. والفصل فيما إذا كان نص معين يندمي إلى هذا النوع» أو ریما إلى ذلك النوع)‎ 


ریما نصل 08 السمات 2 Äh Ls‏ مختلفة. ومن ن الشائع ey en lla‏ 
ae A‏ في سمة شكلية واحدة على الأقل (وعادة ما el A‏ سا و حتى وان ciel‏ 
بوضوح في جوانب أخرى- يتم جمیعها مخت نفس النوع. 


وحين تكون هذه هي الحال؛ فان الأنراع يعم فهمها وكأنها أصناف عريضة؛ لها حدود موسعة ومرنة 
وحرة رة في العادة. على سبيل ate‏ یعرف ب- إ. بري Perry‏ الرواية igh‏ 1سرد مطول» يحكي قصة بغرض 
التسلية أكثر ما يحكيها بغرض التثقيف ؛ ومن ثم فهي قادرة على أن مختوي بداخلهاء » ليس مجرد الأشكال 
النثرية السديتة فحسبء بل الأشكال اليونانية والرومانية الكلاسيكية كذلك . وأحياناً يتم ذ فهم الأنواع وكأنها 
أنماط مثالية aad?‏ مجموعة من الخصائص» رهي jes „ale‏ من أمثلة محددة من النوع » ولكتها 
في نفس الوقت نادرا أ ما تتواجد كلها في شكلها الكامل في أي واحد من هذه الأمثلة . واذا كان ذلك 
كذلك فان عملية تعريف النرع هي Lad‏ عملية جميع لقائمة من الخصائص النوعية» وأحياناً تكون عملية 

بقة مع النصوص الأساسية التي نتوصل من خلالها للنمط الثالي من النوع. لقد أعتمد هوارد 

هايكروفت Howard Haycroft‏ على هذا النهج» مفترضاً قائمة من السمات النوعية المميزة للقص 
البوليسي (التقليد الخاص بالحجرة ا مقفلة؛ والحل عن طريق الإدهاش» وما إلى ذلك) وعزا الابتکار في هذا 
القص والاستخدام النمطي -المثالي Poe y‏ 

آما الدراسات السوسيولوجية الأكثر فعالية فيما يتصل بالنوع؛ فقد ميزث؛ على کل حال» بين 
الأنواع من خحلال ماسماه الشكلانيوك الررس (العناصر المهيمنة (The dominant‏ وينظر إلى = 
المهيمن: كما عرّفه باکبسون» وكأنه «الکون الجامع للعمل الفني ؛ إذ یحکم المكونات الباقية» ويحددهاء 
ويحولها» وإذا كان ذلك كذلك» فان الأنواع تتشکل من نصوص تؤدي فيها نفس السمة الشكلية نفس 
الدور الباني والمنظم الذي يؤديه العنصر الهیمن؛ وتخضع كل السمات الأخرى لتأثیرها الحاكم. ومجرد 


Vb 


a‏ هذه السمة ليس معیاراً كافياً OV‏ يدخل النص في نوع ماء لابد أن تکون هذه السمه حاضرة وتؤدي 
رظيفة العنصر المهيمن إذا كان لنا أن نسم بعضوية النص فى النوع. وليس المهم ایضاً أن السمات الشكلية 
الأخرى ريما تتعايش مع العنصر النوعي المهيمن ؛ لأن هذا العنصر المهيمن «یحکم من أعلى» وظائف هذه 
السمات؛ وهكذا ob‏ رواية dy)‏ کیشوت؟ لسيرقائتس lalo,‏ لكافكا قد تشتركاث في أشياء «alla‏ 
لکنهما تقعان معاً مخت تعریف ل و كاش للرواية: آنها «شكل سردي تهيمن عليه الوظيفة المنسوبة لبحث البطل 
الإشكالي عن مجموعة من القیم الأصيلة في عالم قد انسحب الله منه؛ وهو الضامن لمعنى الحياة » ذلك أن 
البحث عن مبدا للسمو في كاتا الروايتين- وهو بحث يبدو مفتقدأ ولكنه مرغوب فيه بقوة- هذا البحث هو 


من الواضح أن المنهج الستخدم في تعريف النوع له نتائج هامةء فيما يتصل بالطرق التي نتصور بها 
مكونات التحليل المتبقية ونصل إليها. إن تعريف الأنواع من خلال أقل السمات المتشركة فيها يؤدي 
مثلا- إلى فهم الأنواع: وكأنها مقولات شديدة الاتساع» تنطوي على كتابات مستمدة من مجتمعات 
بعيدة - تاریخیا- عن بعضها البعض؛ ومتباينة بوضوح في مبادئ نظامها الاجتماعي. io‏ لابد للجانب 
الاجتماعي/ التكويني من التحليل أن يركز -على الأقل- على تلك الجواتب الهامة من البنية الاجتماعية, 
تلك الجوانب التي قد ننظر إليها لكى ow‏ للنوع اساسه الاجتماعى العام في كل السياقات الاجتماعية 
والتاريخية التي يوجر فيها. وهكذاء حيين يسأل بري؛ لماذا تعرف الرواية بأنها سرد نري مطول يهدف cdl‏ 
التسلية» ily‏ لأبد أن تكون موجودة في القرن الثاني في روما (الحمار الذهبي) والقرن الثامن عشر في 
انجلترا- حين يسأل هذا السؤال» لابد en‏ في: : لشأة الغردية ‏ 


وإذا كان الاجراء الخاص بتعریف الأنواع 1 خلال العناصر المهيمنة فيهاء قد أثبت فعاليته الشديدة 
فيما يتصل بسوسيولوجيا الأنواع» فذلك لأنه يقدم أعلى الوسائل ت رکیزا؛ لكي يضع الأنواع في موضعها من 
التاريخ » ولكي يعلل أنظمة ظهورها وتكرارها 2 أرتلاحقها في ای . وبقدر ماتعرف الأنواع -وينظر إليها- 
من خلال أعلى مسئوی شكلي لهاء » قإنها أ قرب إلى أن تبدر Lis,‏ أصناف شديدة التحدید» وبدقة أكثر: 
أصناف مرسومة بدقة؛ مع تماذج للتوزيع التاريخي والاجتماعي أشد قطعاً وأقل إسهاباً. ویمیل هذا الاجراء 
ای محدید نطاق R‏ رسيل ني نفس الوقت إلى ردن التركيز ae‏ على المكون الاجتماعي/ 
لیس رصاحب در of‏ هذا اساي في تكن الوم فا فان al‏ الاجتماعية/ راکو ی e‏ المطابقة 
Ple er‏ « فترود EN‏ المهيمن بالدعم الاجتماعي لا wa‏ 

قد يكون من المفيد أن نمیز بين تمطین من هذه التحليلات. يتعلق الدمط الأول بالأنواع التي 
تكشف عن نموذج مؤقت ومضطرب من الوجود الاجتماعي والتاريخي ؛ فالنوع يظهر في سياق واحدء 
رمن ثم يختفي من مخزون الأنواع النشطة في الثقافة» ليظهر من جديد في سياقات متأخرة» وفي مثل هذه 
الحالات يسعى التحليل إلى المطابقة مع البداً الذي يحدد التنظيم الاجتماعي» المبدأ القادر على تزويدنا 
ein‏ نوعي مهیمن في “كل سیاقات توزيعها المشتتة في التاریخ. وهكذا يفسر جين دو یجنود Duvignaud‏ 
العنصر المهيمن في التراجيدياء بأنه يتكون من التعارض بين مطامح البطل أو البطلة والقيود المفروضة على 


ATW 


مخققها من قبل الكبت الاجتماعي رالتقليد الاجتماعي» إنه يؤكد أن. 


«التراجيدياء والإبداع المسرحي بشكل عام» تبدو بهذا متصلة بانعدام التوازن بين البنية الاجتماعية 
والعمل العضوي» بين العوائق والامتيازات a‏ وبين التحررء بين أنظمة القيم التقليدية التي أصبحت 
نمطية بالنسبة alp W‏ الذين يوقرونها وبين حيوية الحياة الحديثة) . 


وهكذاء قيل إن التراجيديا اليونانية والتراجيديا الشيكسبيرية معأ لهما جذورهما في الظرف الاجتماعي 
المشترك للأنوميا ۸08 4(ونحن نفهمها هنا بالعنی الدر ركايمي» معني غياب الفیود الواضحة والمعيارية 
الوثيقة المفروضة على المطامح الإنسانية) الذي يميز الفترتين. بل إن هذا الظرف المشترك ينظر إليه على أنه أثر 
للعمليات الاجتماعية المتشابهة التي تقف وراءه؛ مثلما كانت أثينا القرن الخامس واجلترا الإليرابيثية موضوعاً 
لأشكال متشابهة من التطور الاجتماعي (من مجتمعات مغلقة وتقليدية وقائمة على مبادئ الطموح إلى 
المكانة» إلى أبنية تعددية ومفتوحة النهايات في مجتمعات متوجهة إلى GY‏ وهكذا تم تبرير السمة 
الشكلية المميزة للتراجيدياء عبر مخويلها إلى أعلى مستوى شكلي مشترك؛ يجد أقوى دعم له في أعلى 
مستوى اجتماعي مشترك . إن الاشتراك في الشكل قائم على اشتراك 3 في الظروف الا جتماعية ؛ وهذه- في 
النهایة- تؤدي إلى اشتراك في الوظيفة: أي فعالية التوافق مع الأصول الاجتماعية والفيزيقية التي حكمها 
حالة انعدام المعيار نسبياًء وهي الحالة التي تواكب التحول من نمط اجتماعي AS‏ 


وهناك منطق مختلف للتحلیل» حین يتم فهم النوع (باعتبار أن له لحظة نشأة معینة» على أنه يملك 
حضوراً غير مضطرب» في إطار مخزون تاريخي حاص بالأنواع الفاعلة ثقافياً. وهذه حقيقة أكثر وضوحاً 
بالنسبة لتعريقات الرواية التي ترى SYS‏ حديثاً؛ وتتعامل مع نشأتها وتطورها وكأنها متزامنة مع نشأة 
الرأسمالية وتطوراها. 


في هذه الحالة يجد العنصر النو عي الهیمن سنده الاجتماعي في العلاقات ele‏ التي يلحتم 
أن تكون خالقة لنمط معين kets‏ ال لا مبرراء وذلك من 
خلال الحضور المتواصل للعلاقات الاجتماعية المميزة لذلك امجتمع. وعلى کل حال» فان هذا يقدم في 
الغالب بعداً جديداً في التحليل؛ بقدر ما يتم فهم العنصر النوعي المهيمن وکانه موضوع لعملية (الإدراك 
التدرج)» التي تسیر جنباً إلى جنب مع التطور المتدرج للعلاقات الاجتماعية التي تدعمها وتكون مشروطة 
بها. 


فيما يتصل بنظريات الرواية. > وحيث إن ن الرواية ne Lal r‏ الذي اجتذب جل so‏ 
السوميولوچي» فسيكون مقنعاً أن نتحقق من الشروط التي تقتضيها سوسيولوجيا Jess ly‏ فوراً إلى 

البحث السوسيولوجي في نشأة الرواية وتطورهاء وذلك حتي ia! mes‏ في عدم إمكانية أن تكون هذه 
الشروط آمنة. 


WW) 


نظريات الرواية 

تشترك دراسات الروایة» التي " تعرف النوع عبر السمات الشكلية التي تعطیها لدور العتصر النوعي 
المهيمن - تشترك في عدد من الخصائص العامة : أولاً» نها تتفق عمرماً ف في آنها تنظر إلى الرواية باعتبارهات 
bey - en‏ حديثاً ارتبطت أصوله وتطوراته وتزامنت مع نشأة الرأسمالية وتطوراتها. ثانياً أن هذه الدراسات 
تنظر للعلاقة بين الرواية والرأسمالية» من خلال «النص - الرئيسي» Master-text‏ للرأسمالية» الذي يختص 
بهذه الجوانب من البناء الاجتماعي التي تميز الرأسمالية بوضوح عن غيرها من الأنظمة الاقتصادية 
والاجتماعية. وكما أن مدید العنصر النوعي المهيمن يمكن الرواية من أن تعمايز عن الأشكال الأخرى من 
الكتابة» التي قد تشترك معها فى سمات ثانوية» فكذلك یمکُن -هذا المكرن من مكونات التحليل- يمكن 
الرأسمالية من أن نتمايز عن الأنظمة الاجتماعية الأحرى التي قد تشترك معها في سمات متضابهة» وذلك 
من حلال «العنصر الاجتماعي المهيمن». 


ونتيجة هذين الاجراءین نظام له فرعان تاريخيان» يفهم كل منهما من خلال عنصر مهيمن (نشأة 
العنصر النوعي المهيمن في الرواية وتطوره, ونشأة العنصر الاجتماعي المهيمن في الرأسمالية وتطوره) والجزء 
الأكبر من التحلیل يتكون ]03 خلال السعي shy‏ مجموعة من التماثلات بين هذین الفرعین» ؛ وان كانت 
تمائلات تخضع لتنظيم هيراركي لذلك العنصر الاجتماعي المهيمن الذي يحددها (النص الرئيسي 
لارأسمالية) » والذي يترجم إلى شيء یعطینا ويحدد لنا الظروف الخاصة بالعنصر المهيمن في الرواية وتطوره. 
أو فنقل إن العلاقة بين هذين الفرعين يتم تفسيرها il‏ من خلال العنصر poo‏ الهیس في 
الرأسمالية » باعثيار أن ذلك العنصر تأیید لعنصر مهيمن في الرواية كان خفياً ثم أصبح واضحاً. 


وحیث إن العنصر الاجتماعي المهيمن كان يترجم إلى مجموعة من العلاقات الاجتماعية الفعلية 
كانت موجودة قبل الرواية ومستقلة عنهاء فإن ذلك أدى إلى نتيجة آبعد» ذلك أن العنصر المهيمن في الرواية 
كان يعد A‏ للعلاقات الاجتماعية التي تقع مخديداتها الأولية حارج نطاق انجال الأدبي. ومن ثم ظهرت 
الحاجة إلى التحقق من آلیات الترابط» التي يمكن من خلالها أن نبرز تأثير العنصر الاجتماعي المهيمن 
داحل IB!‏ الأدبي . 

ويمكننا أن نفرق بين مثل هذه الناهج إذنء من خلال (أ) تشخيصها للعناصر المهيمنة: النوعية 
رالاجتماعية (ب) تفسيرها للعلاقات بينهما (ج) آليات الارتباط التي تطرحها تفسيراً لأثر الثاني فى الأول. 
رمهما يكن من أمرء فان هذا لا يسمح لنا- بسبب اختلاف هذه galli‏ على نحو دال- بأن pS‏ 
منظوراتها المتنافسة في العلاقات بين نشأة الرأسمالية وتطور الرواية. وسيقتضي هذا أن نفهم مثل هذه 
الاختلافات؛ وکالها أبحاث متعارضة حول نفس المجموعة من الظراهر الأدبية والاجتماعية وعلاقاتها 
المتبادلةء لدرجة أننا قد ننظر إليها حینعد وكأنها قابلة لاحل الإمبيريقي. وليست هذه هي الحقيقة؛ ما يحدث 
عادة أننا نصادف نظريات تعمل بأدوات أمبريقية متباينة (فهي تهتم بنصوص مختلفة في إطار ظروف تاريخية 
متباينة) نتيجة للطرق التي يتحدد بها العنصر النوعي المهيمن في الرواية والعنصر الاجتماعي المهيمن في 
الرأسمالية. وهكذا نهتم نقاط البحث الرئيسية في سوسيولوجيات الرواية المتنافسة بالقرارات الحدية رآثارهاء 
ولهدا السبب تنساق إلى ورطة شاملة لاسبيل إلى حلها. 


ATA 


وربما تتضح alls‏ هذا إذا نظرنا في بحثين من أكثر الأبحاث فعالية في مسألة علاقة الرایة/ 
الرأسمالية: بح إيان وات» وبحث لوسيان جولدمان. فعلى حين يتفقان في منطق التفسير» يختلفان في 
كل الوجوه الأخری Yo Breet‏ إن مفهومهما للعنصر المهيمن في الرواية مختلف» وكذلك مفهومهما 
للعنصر الاجتماعي المهيمن في الرأسمالية» كما أنهما يختلفان في (النصوص - الرئيسية) للرأسمالية؛ تلك 
النصوص التي محکم مخلیلهما وتنظم فهمها للعلاقة بين الفرعین التاريخيين ËL‏ عن هذين العنصرين 
الهیمنین: أي الأخلاق البروتستانتية وروح الرأسمالية كما هي عند قيبر (بالتسبة لوات) » ورأس المال عند 

ماركس (بالنسبة لجولدمان» , وهما يختلفان Lal‏ في مفهومهما عن آليات الربط بين هذين الفرعين. 


ولتنظر في بحث وات أولاً. يحدد وات المطلب الأول لنظرية الرواية, وهو مطلب يكمن في الحاجة 
إلى «تعريف عملي لخصائص الرواية. تعريف ضيق بما يكفي لاستبعاد الأنماط السابقة من القص» ؛ ومع 
ذلك فهو تعريف متسع بما يكفي لتبي ما يوضع في العادة داحل صنف الرواية» . ويستجيب وات لهذا 
الطلب» فيفترض أن الرواية تتحدد من خلال ما يسميه واقعيتها الشكلية» فهي صيغة سردية محددة تميل 
إلى نظرة للحياة فردية» holiy‏ ومفصلة : 


«والمنهج السردي الذي مسد به الرواية هذه النظرة المفصلة للحياة ربما نسميه: واقعيتها 
الشكلية .Formal realism‏ فهي شكلية» OY‏ مصطلح الواقعية لايشير هنا إلى أى مبدأ أو هدف أدبي 
خاص, وإنما يشير فحسب إلى مجموعة من الإجراءات السردية توجد مجتمعة في الروايةء ويندر أن توجد 
في أنواع أدبية آخری» لدرجة أن هذه الإجرءات ریما تعتبر مساوية للشكل نفسه. الواقعية الشكلية في 
الحقيقة هي التجسيد السردي لمشروع لقي قبولأحرفياً من دیفو وریتشاردسون» ولكنه كان متضمناً في 
شكل الرواية عموماً.: ويتلخص الشروع - أو التقليد المبدئي- في أن الرواية تقرير كامل وحقيقي عن 
التجربة الا نسانية ؛ من ثم فهي مضطرة تام تاها بان سل هله التفاصيل في القصة » هي ما يميز فردية 
الشخصیات وخصوصیات الأزمنة والأمكنة التي تفع فیها آفعالهم. إنها تفاصیل يتم تقدیمها من خلال 
استخدام مرجعي للغة لاجده في أشكال أدبية أخرى) . 


وفي سبیله للمناقشة التي أفضت إلى هذا التعريف» de‏ وات أكثر من مرة من التفکیر في إمكانية 
الوصول إلى تعریف قاطع وواضح لارواية» ومن ثم يحذر من التفکیر في إيقاف تطورها عند نقطة معينة من 
الزس ؛ وهكذا يشير وات إلى الاخلافات on‏ اعمال ديفووريتشاردسون glis‏ وعدم وجود تأثيرات 
متبادلة بینهم. ثم إنه يلاحظ Mal‏ اصطلاح الرواية لم يكن مستخدماً بکثرة حتى نهایة رن الثامن عشر. 
ولم يكن أسرع من التعریف السابق إلا نظرة وات إلى الاعتراض الأبعد الذي يقول؛ إن كثيراً من خصائص 
الواقعية الشكلية لم يكن جديداً تمام الجدة» بل كان لها مايمائلها وما يسبقها في الأشكال الباكرة من 
الكعابة : کان هومیروس ؛ وشوسر» وبانیان من بين الحالات التي استشهد بها وات. ويتناول وات هذه 


الصعوبات كما يلي: 


«غیر أن هناك فارقاً هاماً: عند هومیروس رفي القص النثري SM‏ كانت هذه الصفحات نادرة 
نسبياًء وكانت أقرب إلى أن تكون منعزلة عما يحيط بها من سرد؛ ولم تكن البنية الأدبية الكلية نتجه في 
ثبات إلى الواقعية الشکلية» وخخاصة أن البنية- في كانت تقليدية دائماً وغير محتملة الحدوث في الغالب- 
كانت الحبكة في صراع مباشر مع أهدافها» . 


Ye 


ویوثر هذا على قطعيّة الدلالة المنسوبة لخصائص الواقعية الشكلية. فنظرا لأنها لاتبدو OV‏ وكأنها مجرد 
خصائص يشيع وجودها مجتمعة في الرواية» ويندر وجودها في آنواع آحری» بل تبدو وكأنها العنصر 
المهيمن فى الرواية- فإنها تتحكم في بنيتها الأدبية الكلية» ولم يكن وجودها مجرد حصائص عرضية داحل 
الأنراع : حکمها عناصر مهيمتة آخری» كما كان الحال في استخدامها الباكر. كانت هذه إذن هي الخطوة 
التي مكنت وات تمن هید له allege‏ لی al‏ انه رت ا de Mor‏ وتعد 
del‏ القرن الثامن عشر- وعلی لحو مبرر- هي مهد الرولية: لدرجة أنها oat‏ لحظة النضج في تاريخ القص 
g‏ القص الذي كان لهذه الخصائص فيه وجود هامشي في أشكال التثر الأولى» الوجود في 
توليفة جديدة زودته بالمبدأ الحاكم للبنية الأدبية الجديدة. 


عبر هذه الوسائل إذن كان وات قادرآعلی O‏ أن يحدد الرواية بوصفها USE‏ يختلف- من حيث 
الكيف- عن أشكال القص التثري الأولى (ب) أن یمین وضعية اجتماعية وتاريخية مخدد نشأة الرواية (ج) 
وأن يحدد» في بداياته code‏ السمة التي تعرف النوع ككل. وهذه الخطوة الأخيرة خطوة حاسمة > لأننا لو 
أمكننا اعتبار الروايات الأولى نموذجاً للرواية على إطلاقها- وهذا مايبدو أكيداً؛ Ll te Y‏ للنوع- 
إن كل الأمثلة اللاحقة ¿y‏ ولأنها محكومة بنفس العنصر المهيمن» يمكن أن تعد حيعذ بمثابة 
عرض لنفس النمط من العلاقة مع السياقات الاجتماعية التي تقف وراءهاء » تماما كما رأينا في العلاقات بين 
الشكل والبنية الاجتماعية» وهي العلاقات التي ميزت لحظة نشوء النوع. وهذه خخلاصة ثرية» لأنها تعني أن 
التحليل الاجتماعي/ التكويني يكفي Aal‏ مع أنه يسمح بتميز خصوصيات الزمان والمكان- لتحليل 
تماذج النوع اللاحقة. 

تلك إذن هي مناقشة وات للأمثلة النموذجية من رواية القرن الثامن عشرء وهي المناقشة التي سمحت 
له يتحديد الظروف الاجتماعية التي تطلبها شكل الرواية «علی إطلاقه) : 


«ييدو أن الشغال الرواية بالحياة اليومية للبشر العاديين كان يعتمد على ظرفين عامين وهامین: فاجتمع 
لابد أن يعطي للفرد قيمة عالية» بما يكفي لاعتباره الموضوع الملائم uY‏ الجاد. ولابد أن يكون هناك تنوغ 
في المعتقد والفعل بين البشر العادیین» بما يكفي لكي يبحثوا تفصياياً عن الاهتمام بالبشر العاديين: أي قراء 
الررايات» . 


ومن المؤكد أن وات كان يبحث عن دعم لازم لتوجه أدبي كهذاء ووجده فى التوجه «الفردي 
التمیز» للمجتمعات الحديئة؛ وهو التوجه الذي يعزوه وات لسببين متازرين: نشأة الرأسمالية الحديثة؛ وهو 
يفهمها بالعتی الموجود عند فيبر» أي رأسمالية تحكمها أحلاق الفردية والعقلانية. والسبب الأخر هو انتشار 
البروتستانتية. بل إن من الواضح أن الفرديةء وجّلیاتها في اجتمعات التي تشربت مثل هذه الأخلاق 
الاقتصادية رالدينية» كانت تختلف كيفياً عن أشكال السلرك الفردي في اجتمعات الأولى» فهي تدين 
للدور الجديد المنسوب للقيم الفردية» وذلك في تکوینها Lad‏ يحكم البنية الاجتماعية: 


«في كل العصرر لاشك» رفي كل الجتمعات كان بعض البشر «فردیین»» بمعنى أنهم كانوا 
متم ركزين حول ذواتهم» متمايزين أو مستقاين عن الآراء والعادات السائدة. غير أن مفهوم الفردية ينطوي 
على شيء أكثر من هذاء إنه يجعل مجتمعاً بأكمله محکوماً أساساً بفكرة الاستقلال الداخلي الخاص 


AY!) 


JS‏ فردء الاستقلال عن الأفراد الآخرين؛ دفي نفس الوقت الاستقلال عن الولاء متعدد الأشكال لطرق 
التفكير والفعل القديمة التي تشير إليها كلمة ls‏ وهر قوة اجتماعية دائما» وليس قوة فردية) . 


رإذا كان هذا يشي بعلاقة تطابق بين العنصر النوعي المهبمن في الرواية والعنصر الاجتماعى المهيمن 
في الرأسماليةء فإنه لایمدنا بآلية للربط تشرح لنا كيف یزود العنصر الثاني العنصر الأول بأسسه ودعائمه 
ا ويؤيد هذا بحث وات عن التغيرات في نظام الإنتاج الأدبي Ku‏ الجمهور القارئ» الذي 
oS‏ العلاقات الاجتماعية في الفردية ة ألرأسمالية من أن تصبح ذات أثر واضح داخل JA‏ الأدبي. إن نشأة 
جمهور عريض من القراء» ونظام للإنتاج الأدبي قائم على التسويق» مكن الرواية- على هذا النحو- من أن 
تطور استجابة لأذواق فراء الطبقة الوسطی واهتماماتهم (من بين هذه الاهتمامات كانت قيم الفردية متجذرة 
بعمن)» بینما ضعف أيضاً الأثر EN‏ لأشكال المحسوبية الأدبيةء والأنراع الأدبية التقليدية التي كانت 
معتمدة علیها. 


ومناقشة وات مقصورة بالطبع على الرواية الإمجليزية في القرن الثامن عشر» , لکن الفصل الأخير من 
دراسته يقدم محذ من فهمه للدرجة ا روايات Laal sa‏ في سياقات spel‏ 
وائتان من أشكال التعميم هذه يمكن تخيلهما: أنه بقدر ماکان الاهتمام منصباً على التطور اللاحق في 
الرواية الاتجليزية» كان وات يفهم هذا باعتباره عملية مخدد خصائص الواقعية الشكلية وتطورهاء حتى BE‏ 
شكلها النهائي المكتمل في روايات جين أوستين. في هذا الوصف كان لابد للظروف التي خلقت الرواية 
أن تعطي النوع زخماً شكلياً lan‏ وهو الزخم الذي نما على طول المسار الذي حددته لها ظروف مولدهاء 
وفي تناغم مع التطور اللاحق للعلاقات الاجتماعية (أي لفردية الطبقة الوسطى) ؛ وهي العلاقات التي زودنها 
بدعامانها الأرلى. كان لابد لعلاقة الرواية/ انجتمع أن تكون فى جوهرها من نمط واحدء عبر الراحل 
امختلقة لتطور الرواية داحل التراث الالمجليزي. fey‏ يؤكد وات- في تعميمه الثاني لمقولته- أن الرواية لم 
تصسح نوعاً مهمأ حارج الجلترا» إلا حين حدثت في مكان آحر ظروف مشابهة لتلك التي واكبت ظهورها 
الأول: 

oh‏ مسار الأدب الفرنسي يعطينا la‏ من نوع A‏ على أهمية كل من العوامل الاجتماعية 
Per‏ نعرض هنا لارتباطها بالتطور المبكر للرواية في اتجلترا. إن الازدهار الأول الكبير للتوع في قرنساء 
والذي بدأ مع بلزاك وستندال, لم يحدث إلا بعد أن وضعت الثورة الفرنسية الطبقة الوسطى في موقع القرة 
الاجتماعية والأدبية» القوة التي حقق مثيلتها في الجلترا قبل قرن بالضبط » أي في الثورة الجيدة عام ANTAS‏ 

ویعرف وات الرواية بعد ذلك باختصارء من خلال الدور السند لمجموعة من الخصائص الشكلية. 
وهذه الخصائص- إذا فسرناها بألها تعبر عن أشكال معينة من الحياة- ترتبط ببنية معيئة للعلاقات الاجتماعية 
نخد فيها هذه الأشكال أصولهاء بنية مزدوجة (في احتوی الذي تعبر عنه الرواية» وفي الظروف المساعدة) . 
وتبدو الرواية-- على هذا النحو- محددة بعبارات قاطعة: فهي تتكون من مجموعة محددة من الخصائص 
اجتمعة في نماذج محددة من العلاقات Lad‏ بينها- تماما متلما هو الحال في المجتمع الذي يدعمها. 

غير أن هذه القطعية مضللة ؛ نفي مراجعة أخيرة لنظرية النوع» تؤكد of‏ فریدمان Freedman‏ أن 
الإجراء الذي يتم تعريف الرواية ورسم حدودها من خلاله» یکمن في مركب يجمع «مايشبه الروایات» 


AVY) 


„Jujlike- statements‏ بروايات non-statements‏ بل نها «تشير فى إطار هذا الإجراء إلى أنه مهما 
يكن نظام تقديمها فان الروایات سابقة منطقياً على مايشبه الروايات وحاكمة لوظيفتها. وهذا يعني حتماً 
صعوبة مدید الخصائص المميزة للنوع على إطلاقه» دون مخديد مسبق لمجال النوع وحدوده عن طريق 
اللاروايات. بل إن هناك lel‏ إلى أن تتكاثر مثل هذه اللا- ررايات» بسبب أنها تقتضي أن تكون حدود 
النوع آمنة إزاء جبهات عديدة في نفس الوقت. وهكذاء حتى التأسيس لاحتمالية وجود نوع محدد يعتمد 
على تأمين مجموعة من الخصائص: تكون احتماليتها بالنسبة للتحديد gr‏ مستمدة من ليل هتعدد 
لحضورها / غيابها. فإذا كانت حاضرةء سيكون [IF‏ وظيفتها في إطار ماتضطلم به المجالات الشكلية 
المعروفة سلفاً للأنراع الأخرى. 

ويبدو أن هذا يوحي- كما تقول فريدمان- بأن النوع لامخدده «لا- رواية؛ مفردة» بل ينشأ التعريف 
lr)‏ حرفياً هو ترسيم الحدود» آکثر ما هر اکتشاف كينونة) -ينشاً وکانه (أو ينشأ من) سلسلة من 
التقابلات. مخدد موضع «هذا» النوع بين آنواع أو نصوص srl‏ متاخمة. ونتيجة لهذاء فان ما تسميه 
فريدمان «نظرية للأنواع قائمة على وصفة»» هي نظرية مختم أن تكون الأتواع محددة عبر مجموعة من 
الخصائص الضرورية, تخلق يقينية نوعية محددة, ومثل هذه النظرية ستصبح محل شك. وذلك أن ما يؤخذ 
على أنه خصائص نوعية ضرورية لايمكن أن یکون كذلك إلا oo‏ يدحل في علاقة متبادلة مع مواضع في 
منظومة التقابلات» . إن الأنواع- NE‏ (اللا- روايات) - تكون بالضرورة أبنية 
علائقية. وحالما نعترف بهذاء فان قطعية الأنواع هذه تذوب فى الهواء . إن الأمر لايعدو ظهوراً لأثر ناغ عن 
تاظيم مجموعة من الاحتلافات في Oly‏ تفصيلي. 

ولنعد إلى وات. إذاكان لنا أن نتصور الواقعية الشكلية باعتبارها العنصر المهيمن احدد للرولية, فهذا OV‏ 
خصائصها المكونة قد تم فعلاً تمييزها عن أنواع أخرى من الكتابة. بل إن هذا ليس سوى بناء لهذه المنظومة 
من العلاقات السلبية» التي تسمح Ob‏ يكون ترشيح الرواية للتحدد النوعي أمرأ مسبقاً. لاغرابة إذن في أن 
نلاحظ غزارة اللا- روايات في الفصل الافتتاحي س كتاب «نشأة الرواية» . وهکذا تكون خاصية رسم 
الشخصيات المتفردة خاصية آمدة- ربما- باعتبار أنها جانب من القطعية المكوئة للرواية» وذلك عبر سلسلة من 
اللا -روایات: على سبيل المثال الأسماء التي لم تقم بدور الشخصية المتفردة في الكرميديا أو في القص 
النغري الأقدم . وكذلك كان a‏ الزمان والکان خاصية tal‏ . باعتا tl,‏ خاصية محلادة للرواية » عبر 
سلسلة أخرى من اللا- ررايات تفصل هذه الخاصية عن CA‏ أخرى من الكتابة: على سبيل المثال 
أسخیلوس» وشیکسبیر» وبانیان. 


إن الصعرية هنا أمر بديهي . واذا كانت قطعية الرواية محددة في مجموعة من الخصائص ۰ تم التوصل 
إليها عبر عملية التمييز السلبي» vb‏ هذه القطعية ستكون عرضة للنهم الخلافي » اعمادا على bliji‏ 
النوعية المرجعية التي كم عملية التمييز coda‏ كما أن هذه ليست مجرد إمكانية لظرية» إن نظريات الرواية 
ذاخرة؛ ومتعارضة أكثر في الغالب حين تعنى بقطعية تشخيصها للنوع. لكن هذه التعارضات ليست EU‏ 
عن Uf‏ حلافات إجرائية أو منهجية؛ على العكس هي AU‏ عن اتباع نفس الخطوات الإجرائية بكاملهاء 
ولكن في إطار مفاهيم متعارضة لحقل الخلافات cde‏ الذي تدخل فيه الرواية ويتم التنظير لقطعيتها من 
I‏ 


۰۱۷۳ 


ومن هنا یعرف لوسيان جولدمان الرواية بأنها «قصة بحث عن قيم أصياة» بطريقة عتفسّخة» رفي 

I‏ . وعليه لابد أن تكمن قطعية التوع في بنية السرد؛ AU‏ عن بحث شخصية محورية عن 
من القيم الأصيلة » تعيش بها في عالم يبدو أنه لايعطي لهذه القيم مساندة ولا دعماً. والسعي وراء 

هذه sek an‏ عموماً عن كتاب لوکاش ١نظرية‏ الروابة» . وبینما تميز مقولة Wh‏ -روايات» عند وات 
أساساء بين الرواية والأدب الاتجليزي في القرتين السادس عشر والسابع عشرء وبينها وبين الأشكال الأقدم 
من الكتابة النشرية» فان نظرية الرواية عند لوكاش محكمها مقولة مؤداها: أن الرواية ليست هي الملحمة. 
وياعتبارها التوع الخاص بعالم تخلى عنه الإلهء فان قطعية الرواية لاتكمن فحسب في اختلافها عن الملحمة؛ 
بل تكمن أيضاً في طموحها المعوق إلى إحياء الإحساس بالاكتمال الملحمي» وتوزيعه على الحياة بالتساوي. 

في الملحمةء وكما يؤكد لوكاشء تنضبط the‏ الأبطال عن طريق قيم لاتكون أصالتها وقرتها 
الجماعية ومصداقيتها موضع شك. إن الأبطال الملحميين لا يتعذبون فوق ما يحتملوث؛ وسلوكهم اكتسبوه 
عن طريق التراث ee‏ 
وقائمة فى إيقاع الحياة اليومية . أما في الرواية؛ فعلى العكس ؛ إذ يصبح البطل Asa)‏ والشفرة التي لابد أن 
يعيش بها ١‏ ليست مضمولة» رتتوقف مسيرة ede‏ على ۳9 لاكتشاف مثل هذه الشفرة وتبنیها: إنها 
محاولات 8 لها إما أن تنتهي إلى الفشل» أو ألا تتسقق إلا على نحو ناقص. 

ويبحث جولدمان عن أساس i u‏ 
التبادل الرأسمالية. وينطوى هذا على نقل أليجوري لشفرة البنية السردية في الرواية» تلك البنية التي تقرأ على 
igi‏ ترمیز لعلاقات کل یرم بين الإنسان والسلعة في مجتمعات تهيمن عليها ال لرأسمالية. فإذا كانت بنية 
الرواية محكومة بمسعى بمسعى البطل نحو قيم أصيلة في عالم متفسخ » فكذلك تتشكل الخبرة اليومية-- في 
الرأسمالية- عن طريق التوتر بين الرغبة في قيم استعمالية أصيلة» وتوسّط تلك الرغبة عبر قيم تبادلية es‏ 
القيم الاستعمالية وتفسّخها. ويؤكد جولدمان أن هناك «تمائلاً Lago‏ أو تطابقاً بين البنيقين؛ لدرجة أن الرواية 
يمكن قراءتها على آنها «انتقال بالحياة اليومية؛ في المجتمع الفردي الذي خلقه إنتاج السرق» إلى المستوى 
الادبي» . 

وينما يوحي هذا بأن الرواية سد شكلا معيناً من الخبرة الاجتماعية, كمه علاقات اجتماعية 
رأسمالية, فإنه لايفسر آليات الارتباط التى تفع عبرها عملية التجسيد هذه. والذي يعطينا هذا التفسير هو 
نسخة معدلة من الأطروحة الخاصة بهامشية الفنان اجتماعياً ؛ إذ ی کد جولدمان أن الكتاب والفنانین يعيشون 
الحياة وكأنها حياة «إشكالية) في جوهرهاء بقدر ما ییقی تفكيرهم وسلوكهم ASE‏ القيم الكيفية» حتى 
ولو كانوا غير قادرين على انتزاع أنفسهم كلية من وجود التوسط المزق» الذي يتخلل تأثيره مجمل البناء 
الاجتماعی. إنهم يقعون في إطار البناء الاجتماعي» لدرجة أنهم يعيشون بعمى تناقضاً مستوطناً في الحياة 
الاجتماعية. والكتاب هم القادرون على إعطاء هذه الخبرة WG‏ وتعبيراً شكليين. 

وفي الوقت الذي يتشابه فيه تصور جولدمان عن علاقة الرواية/ الرأسمالية» من حيث النهج» مع تصور 
وات» فإنهما يختلفان في نقطة هامة: ذلك أن النص- الرئيسي» للرأسمالية؛ وكما لاحظنا فعلاء وهو النص 
الذي حكم البحث» كان وراءه بحث مارکس عن فيتيشية السلعة في كتاب «رأس ca‏ أكثر ما كان 
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وراءه بحث يبر عن الأخلاق البروتستانتية وروح الرأسمالية. بل إنه ليمكننا OW‏ أيضاً أن نرى كيف كان 
توظیف مغل هذا «النصس- الرئيسي» مشروطاً بتحديد مسبق لقطعية الرواية» مستمد من منظومة التقابلات 
النوعية التي sa‏ عملية التعريف النوعي 


من الصعب أن git‏ كيف يمكن أن نحكم على قوة/ وضعف مثل هذه الأبحاث التقابلية الخاصة 
بقطعية الرواية. . ففي كل حالة ¿eu‏ تعريف الرراية معه مجموعة من القواعد المحددة UL‏ لقراءة العلاقة 
بين التصوص والينية الاجتماعيةء بل إن هناك اتفاقاً ضئيلاً إلى حد ما بين الاسس الإمبريقية التي تتبناها 
قواعد القراءة هذه. ففي رأى جولدمان- على سبيل الثال- أن النموذج a gl‏ للرواية أخذ من رواية دون 
کیشرت لسيرقانتس » وهي الرواية التي وجدت أصلها الاجتماعي- كما يشير -Vilar Ida‏ في جربة 
الغرور المفرط » وهي التجربة الإسبانية في A‏ القرن السادس عشر. في هله القراءة تصبح أوهام كيشوت 
الفررسية ترميزاً اقلاً لشفرة وهم الالء تتوسط خلاله العلاقة بين الرغبة edt Ni Mp yi‏ ی 
القيمة الوهمية Phantasmic‏ والأشياء اليومية» في عالم کیشوت » نستدفی بحرارة القيم الفروسية. بل إن 
مسار التطور اللاحق للنوع تم فهمه على نحو مختلف. فالرواية فى رأي جولدمان -لم يسبقها ولم يحط بها 
تطور الفردية الرأسمالية؛ ولاكان مسارها مسار التحسين الدائم للتقنيات الواقعية» Lap‏ كان وراء النقاط 
المرحلية الرئيسية فى تطورها مخولات فى بنية الرأسمالية» مخولات من مرحلة من مراحل الرأسمالية إلى 
أخرى: من الرأسمالبة الليبرالية» عبر الاحتکاره إلى الرأسمالية المتأخرة» وهر حول fads‏ التحول من نمط 
روائي إلى آحر» من بلزاك إلى روب جريبه. 


وحين يتوقف elise!‏ منهج واحد على نظريات متضاربة لايمكن تقدير قيمة مزاعمها التنافسة» 
ستكون هتاك أسانيد جيدة لكي نعتقد Of‏ المنهج متصدع بالضرورة. وحين أشار باختين إلى أن اهتمامات 
نظرية النوع ينبغي مراجعتهاء كانت كل هذه الصعوبات في حسبانه. وخاصة الصعوبات الخاصة بنظرية 
الرواية. ومع المحاولات امختلفة التمييز الرواية» كنوع قد اكتمل فعلاً أكثر من الأنواع الأخرى المكتملة» 
كان باختين يؤكد أنه مامن أحد يستطيع أن يميز تعريفاً واحداء أو سمة واحدة مستقرة للرواية» دون أن 
يضيف مراجعة ماء تنفي هذه السمة تماما كسمة نوعية. وسراء كان الأمر كذلك أو العكسء فإن الرواية 
محددة على نحو شديد الحسمء وهو مايؤدى إلى احتيار نوع واحد من الرواية؛ باعتباره النموذج امحترم 
للشكل» في مقابل إهمال أشكال أخرى من الكتابة كثيراً ما نظرنا إليها باعتبارها نماذج للنوع. باختصاره 
ليس هناك تعريف محكم يضمن الفصل السحري للرواية عن سيولة الأنواع الأخرى؛ ولا تعريف مرن يغطي 
تكاثر آنواعها الفرعية. 


ولا يمكن» في رأي باحتين» أن نتجنب أولى هذه الصعوبات» عن طريق تعريف الرواية عبر دور 
العنصر التوعي المهيمن» ء الذي برجم لخصائص شكلية معينة» ليس لها- رغم أن هذا قد يحدث في موضع 
آخر- نفس الوظيفة التنظيمية . وهذه الخطوة ة غير منطقية في رأي باحتین» لأن الرواية نوع غير منته؛ وقدرها 
أن تظل هكذا إلى الأبد. فهر يۇ کد أن الرواية هي النوع pall‏ عن الصیرورة1256010[۳81 „The Genre of‏ « 
غير أنها- وعلى حلاف البنية الغائية في بحث وات» أو في فهم لوكاش الهيجلي لايجا الرواية نحو التطور 
te‏ لکمال ملحمي متجدد- هي نوع الصيرورة دون نهاية» أو نهائية ثابتة. الرواية بالنسبة yal‏ لا 
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«تکون» ؛ إذ ليس لها مجموعة من الخصائص الشكاية التي يمكن أن تخددها؛ وانما هي «تصيره ؛ لأنها 
تتغير باستمرار وتتطوره ولکن ليس في ABI‏ محدد أو مرسوم سلفاء يمليه نظام للعلاقات بين الشكل الأدبي 
والبنية الاجتماعية التي تميز ظروف نشأته. وحين يكون الأمر على هذا النحوء ربما OY‏ هناك قضية 
تعريف الرواية عبر خصائص شكاية [SE‏ بنيتها ؛ ذلك أن الرواية لانملك هذا البنية» إنها لاتصل أبدا إلى 
نقطة من التطور تتجمد عندها خصائصها في نموذج ثابت ومحدد. 


ويقترح باختين- بدلا من هذا- ضرررة فهم الرواية باعتبارها مجموعة من العمليات المفتوحة داخل 
حقل الکتابة» أكثر من فهمها کشکل محدد. إن الرواية» كما يؤكد باحتین؛ ليس لها وجود إلا 
كمجموعة من العمليات التسقة على نحو مهلهل» رعبر هذه العمليات يحدث (إضفاء الطابع الروائي» 
على حقل الكتابة 0 فيتجدد هذا الحقل» ویتوسع » وتزداد إمكاناته عنی . ویلخص ميشيل 
هولكويست Holquist‏ هذا الجادب من بحت باحتين» فيقول: 


«الرواية هي الاسم الذي يعطيه باختين لأية قوة تقدي عملها في إطار نظام أدبي معین؛ لتفضح قيود 
ذلك التظام ومعوقانه الحرفية. إن الأنظمة الأدبية calls‏ من قوانین» و«الروائية» في جوهرها ضد ما هو wpe‏ 
لها لن تسمح بالمونولوج el‏ ستاح دائماً على الديالوج بين مايعترف نظام أدبي معين بأنه أدب» وبين 
تلك التصوص المستبعدة من مثل ذلك التعريف للأدب. وما نفكر فيه على أنه رواية عادة» ليس سوى التعبير 
الأكثر تعقيداً وتركيزاً عن هذا التوجه» . 

وقت أن كان هذا التوجه موجودا في إطار أدب العصور الكلاسيكية والرسطى» كان مقصوراً على 
الأشكال الأدبية السرية. لقد أحذ شكل أدب هامشي يسخر من الأنواع الرسمية للملحمة والتراجيدياء 
ويحاكيها محاكاة ساخرة؛ لكنه “Lal‏ حين دحل في تماس معها -جدد امکانیانها ووسّعها. أما النقطة التي 
دخلت عندها الاعتبارات الاجتماعية والتاريخية في OIE‏ باعتین» فجاءعت حين كان يبحث عن 
الظروف التي سمحت لهذه التوجهات الروائية البأكرة بأن ختل موقع العنصر الثقافي المهيمن. ويعزو باختین 
هذا glad LL‏ ثقافة أدبية متعددة الحواشي في أوائل العصر الحديثء ثقافة تتفاعل فيها لغات متعددة مع 
بعضها البعض» ويحبي بعضها Law‏ (لغات لقوميات متباية؛ وجدليات واصطلاحات متباينة.. إلخ) وهذا لا 
يعطينا أساساً لنوع جديد يتميز بقطعية محددة» بل يعطينا Yas‏ متسعاً من الفعل. يؤدي إلى مجموعة من 
العمليات» التي لا تتصل بالثقافة الأدبية حتى الآن إلا على نحو هامشي ومتقطع. في العصر الحديث» 
وعلى العكس من ذلث» أصبح إضفاء الطابع الروائي منتظماً وشاملا» أصبح المبدأ المهيمن على النظام 

لم تبق الأنواع الأخرى بطبيعة الحال بعيدة عن تأثير هذه العملية, فباختين يقدم لبحثه عن الرواية 
بملاحظة مؤداها: أن الرواية تتميز LUT‏ عن أنواع التراجيديا والملحمة الكلاسيكية ؛ ذلك أن هذه الأنواع- 
بتشكلها في فترات سابقة على التسجيل التاريخي- أمجرت شكلاً مكتملا وممتازاً: سمح لها أن تقوم بدورها 
كقوى معترف بها في التاريخ اللاحق للأدب» ومع ذلك لم يكن هذا حقيقياً إلا من الناحية التاريخية. 
وحین تصبح عملية إضفاء الطابع الروائي هي paali‏ الأدبي المهيمن» فإنها py‏ في كل الأنواع» وتضفي 
عليها الطابع الروائي» تماما Late‏ تصبح هذه الأنواع -بالتالي- مصادر للروائي . وإذا كانت الرواية تتمیز إلى 
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الأبد بانفتاحها وعدم اتتهائهاء فكذلك ستكون الأنواع الأخرى. باختصارء إذا كان قانون النوع- كما يؤكد 
ديريدا- هو أن الأنواع ينبغي ألا تكون مختلطة » ومع ذلك فهي هكذا دائماء فان باختين يضفي الطابع 
الاجتماعي رالتاريضي على عملية خلط الأنواع هذه» وذلك من خلال ربطها بالحركة الدائمة للثقافة 
الأدبية الحديثة؛ الحركة ZEU‏ عن انفتاحها على اختلاط وتداخل لاينتهي للغات والثقافات والأساليب 


الأدبية. 


مجمل القول» إذن؛ أن الشروط التي يقتضيها منطق سوسيولوجيا الأنواع لا يمكن وجودهاء وليس 
هناك داع OY‏ نفترض أن الأنواع يمكن أن Glaus‏ كأبنية أدبية محددة؛ تدعمها مجموعة مشابهة من 
الشروط . ولو ننا فهمنا دراسات باعتین: سيكون عندنا مايدعو إلى افتراض أن مانسمیه روايات 
Se‏ يختلف من رواية إلى أخرىء بقدر ما تختلف عن الأنواع الأخرى المعروفة» ومن ثم فهي ترتبط 
بمجموعة متباينة تماما من الشروط» بطرق متباينة وفي ظروف أدبية راجتماعية وتاريخية متباينة. وحين يكون 
الأمر على هذا النحوء تصبح إمكانية توظیف مفهوم النوع -كأدوات مميزة لتنظيم ما يتعلق بتحليل الأشكال 
الأدبية LA‏ اجتماعباً | تكوينيا- يصبح كل هذا محل شك. وإذا كان للنوع أن يحتل مكاناً في إطار ما 
يتعلق بالبحث السوسيولوجي» فان علينا أن نعيد النظر في نوعية التمييز الذي يمكن للمفهوم أن ینجزه» 
والأغراض التي يمكن أن يستخدم الفهوم من أجلها. 


up بوصفه‎ ¿Al 
ظواهر كثيرة‎ Wittgenstein في الفصول الأولى من كتابه «ابحاث فلسفية) يراجع فیتجنشتاین‎ 
دون أي إحساس بالتناقض- «ألعاب 35 رغم أنه لاتوجد سمة مشثركة وحيدة‎ A es 


«انظر to Stee‏ التي نسمیها» «ألعاب» » وأنا أقصد ألعاب القمار» y‏ وألعاب الكرةء 
والالعاب الأرليمبية» وما إلى ذلك. ما المشترك فيها جميعاً؟ لاتقل : «لابد أن هناك las‏ مشت ركا بيتهاء والا 
لما سميتاها «ألعاب» ولكن «انظر وافهم» ما إذا كان هناك شيء مشترك بينها جميعاً؛ لأنك لو نظرت إليها 
فلن ترى ee‏ مشت ركا بينها جميعأة؛ لن تري إلا تشابهات؛ وعلاقات: وسلسلة كاملة منها.. رلنكرر: لا 
تعتقد بل انظرء انظر Ar‏ لألعاب القمار بعلاقاتها التشابکة» الآن انتقل إلى ألعاب الكوتشينة» هنا يمكن أن 
جد تمائلات عديدة مع E‏ لكن سمات مشتركة كثيرة ستسقط؛ وتظهر سمات أخرى. 
0 فان Les”‏ من العناصر المشتركة ستبقی؛ لكن الكثير سيفقد. ویمکننا 

نتقل إلى مجموعات أكثر وأكثر من الالعاب بنفس الطريقة؛ ویمکننا أن نری كيف تبرز تشابهات 
PAE‏ 


رنتيجة هذا الاختبار هي: ul‏ سنری شبكة معقدة من التشابهات تتداحل وتتقاطع؛ أحياناً تشابهات 
ule‏ وأحياناً تشابهات في التفاصيل. ولا جد تعبيراً يصف هذه التشابهات أكثر من «التشابهات المائلیة»» 
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ذلك of‏ التشابهات امخعلمة بين أفراد le‏ الملامح» لون العیون» المشية» المزاج» .. إلخ.. إلخ تتداحل 
رتتشايك بنفس الطريقة. ولسوف أقول إن «الألعاب» «تشکل ‚able‏ 


وحين يرفض کتاب فاولر Fowler‏ «أنواع الأدب» الرأي القائل بأن الأنواع تشكّل ols‏ للتصنيف» 
all‏ يصبح تدرییاً على «الرؤية والفهم» الذين وجدناهما لدى فيتجنشتاين . وحين يراجع ما يميه «الخزون 
yay) Generic repertoir t pyl‏ جوانب الكتابة التي لها تداعیات نوعية معينة ومكتسبة» سواء على نحو 
فردي أو في شكل خمعات عدقودية» في زمن أو آخر) » فانهينتهي إلى أنه مامن شيء يمكن أن يعد Was‏ 
En‏ معين أو متعلقا به كله. plas Ir de‏ مهمة القارئ» وهي أحد عناصر «الخزون النوعي» لدی فاولر: 
يتم تعريف القص البوليسي غالباً من خلال العنصر المهيمن الذي يحدد موقعهء وفقاً لما يسميه بارت الشفرة 
التأويلية» وحيث يكون اهتمام القاريء منصباً على حل الغموض الذي يحرك السرد. ومع ذلك فهناك 
قصص بوليسية عديدة لاتهيمن عليها الشفرة التأويلية على هذا النحوء ورغم ذلك- ولاعتبارات أخرى- 
ينظر إلى هذه القصص على lel‏ قصص بوليسية. هذه هي الحقيقة في قصة بو «الخطاب امختلس»» حيث 
يتبدّد من البداية أي (حساس بالغموض الذي يتطلب Se‏ ومع ذلك تعتبر القصة مؤسسة لواحد من النماذج 
N‏ وقد تلعب الشفرة التأويلية أعظم دور في قصص كثيرة لاینظر إليها عادة على أنها نماذج 
للقص البوليسي. على هذا النحو يوضح فیکتور شكلوفسكي كيف تتقاطع «دوريت الصغيرة لديكنر مع 
سلسلة من القصص البرليسية, وت رکب إحداها على الأخرى» بطريقة Bilt‏ على المسائل التأويلية في 
الصدارة من اهتمام القارئ. 


ومن ثم؛ ربدلا من اعتبار الأنواع مقولات تصنيفية» يقترح فاولر أن ننظر إلى الأتواع- بمعنى 
أعمق- باعتبارها مظهراً لمنظومة مفككة من علاقات التشابه والاعتلاف في حقل الكتابة. Yay‏ من أن 
تتصف بقطعية محددة» ريما يكون من الأفضل اعتبارها مكونة لبنية تناوبية من التشابهات تكون فيها CX)‏ 
على علاقة مع CZ)‏ لابسبب أية خصائص أساسية مشتركة؛ وإتما بسبب أن كلا منهما يحمل تشابهاً مع 
الآخرء وإن LIT‏ مختلفين عن CY)‏ وهكذا نرى الأنواع رهي تقوم بوظيفتها كأدوات للاستيعاب» وربما 
كان من الصعب ole‏ نبحت عن أية تشابهات أساسية بین روايات «كليف هاردي) لبیتر كوريس » ورواية 
بو «جرائم في رو مورچیوا » أوبين الظروف الاجتماعية التي تقف وراءهما. ومع ذلك يمكن أن تنسب هذه 
تكون بدورها متصلة ب/ أو متميزة عن تراث سابرس وكريستي ومن إليهماء عبركونان دوبل» ووصولا إلى 
بو. وينبغي أن يكون واضحاً أن هذا ببني شبكة من التمائلات» بل على العكس إذ تعتمد «عملية 
الاستيعاب النوعي على (وتتوفف علی) إقامة مجموعة من الاختلافات الدالة في إطار مجموعة نصية مترابطة 
ترابطاً مرناً. 

وربما يوحي هذا - وعلى عكس منطق سوسيولوجيا الأنواع- Ob‏ مفهوم النوع قابل للاستخدام 
السوسيولوجي في توضيح تلك الاختلافات بين أشكال مترابطة» يقف معظمها في حاجة إلى شرح 
سوسيولوجي. وكما هو الحال في عائلة ماء تكون التشابهات أقل أهمية من الاختلافات بين عشائرها 
وفروعها المتعددة. وعلى هذا لايكون الهم في وضع قصص «شرلوك هولزا لکونان دویل » وروايات «فيليب 
مارلو) لشاندلر ضمن نوع القص البوليسي- لایکرن المهم أن si‏ من وجود مشترك el‏ بينها: حتی 
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يكون ذلك مبررآ» عن طريق التشابهات بين الظروف الاجتماعية التي تقف وراءهاء بل يكون الهم ade of‏ 
تلك الجوانب التي تختلف فيها بوضوح (تقدیمها المتباين للمدينة مثلا) , ونعتبر هذا أشد النقاط الكاشفة 
عن البحث الاجتماعي والتاريخي» والمتصلة به. 

ورغم القيمة البراجماتية البديهية في هذا التفسير للنوع؛ فإنه يظل أقرب للاعتراض النظري؛ إذ 
يفترض أن نظام التشایهات العائلية يؤلف dey‏ يتكون من مجموعة من الاختلافات/ التشابهات غير 
الححمية؛ التي لها قيمتها في الرصد والتوصيف. وهنا يثبت Of‏ نصيحة فيتجدشتاين (مجرد لنظر والفهم» 
نصيحة Alla‏ ذلك أن =s l‏ في حالة النوع» بالإضافة إلى حالة الألعاب- لايعرف ماينظر إليه Ll‏ 
عنه» دون دید مسبق للمجال . ومهما يكن من آمر» وكما ١ tal,‏ فان كيفية مخديد Jl‏ المحتمل لترع ما 
يعتمد على توظیف تلك «اللا- حالات؟ التي د نمیز النوع المقصود عن الأنواع الأخحرى . ولايكون هذا إلا 
حين یتضح الوجود احتمل جال نوعي ما؛ بطريقة يمكن بها أن تبدأ عملية استیعاب نصوص لتصوص 
أخرى داخل ذلك الجال» من خلال منظومة من التشابهات العائلية. والصعرية البديهية هنا أن الطريقة 
(اعتماداً على «اللا- حالات» الستخدمة في تکوین النوع)- الطريقة التي يفهم بها النوع» في ذاته رفي 
علاقاته بأنواع أخخرىء ربما يثبت اعتمادها على تنوع ثقافي هام. 


ويلمّح فاولر إلى هذه الاعتبارات حين يلاحظ أن الأنواع «لها وجود حدده النقافته r‏ وهذا يرجع على 
كل حال إلى تقلبات ثقافية وتاريخية في تخليق الأنظمة النوعية. وإذا كانت الأنواع کینونات غير مستقرة» 
فذلك OY‏ الأنظمة النوعية- التي تفع في إطارها تشابهاتها واختلافانها مع أشكال أخرى من الکتابت- هي 
ذاتها غير مستقرة. إن الفروق النوعية الفاعلة في أحد اجتمعات قد لاتكون فاعلة في مجتمع cpl‏ وهذا 
مايؤدي إلى احتمال أن تکون نفس النصوص موضوعاً لتصنيفات نوعية متباينة في سياقات اجتماعية وتاريخية 
متباينة» والقص البوليسي يعطينا حالة مقدعة في هذه النقطة. فعلى حين ينظر إلى القص البوليسي في السياق 
الاتجليزي؛ على أنه متمايز نوعياً عن رواية الجاسوسية» فإن الأمر ليس كذلك في أمريكاء إذ يندرج کل 
من قصص الجاسوسية والجريمة مخت القص البوليسي؛ فيقوم بوظيفته كنوع أكثر dela‏ 

وإذن» ان وظيفة الترع في التمبيز والاستيعاب تعتمد علي قيام منظومة من التقابلات النوعية تشر 
النوع في أرجائهاء وبغض النظر عن اختلافها ثقافياًء فان مغل هذه المنظومات النوعية متقلبة هي Lal‏ 
وباستمرار تحلال عملية التطور؛ باعتبار أنها تطور JS‏ جديدة من الکتابة» تسمح بطرق جديدة لتنظيم 
علاقات التشابه رالاخحتلاف في مجال الكتابة. وقد ينتج هذاء di‏ عن إعادة البناء العديفة والمتغايرة MA‏ 
التقابلات النوعية التي تلغي» بأثر رجعي» النظومات النوعية الأولى» فتوظف كتابات معينة من أنواع كانت 
تنتمي إليها في السابق» رتضعها في منظومات جديدة. والح أن هذه هي بالضبط العملية التي ينطوي عليها 
تخلق نوع جديد. وفي ضوء هذه الاعتبارات يشير فاولر إلى أن أفضل رأي في الأنواع أن نعتبرها مؤسسات 
أدبية » وظيفتها الأساسية أن تبني إطاراً للتوقعات تتم القراءة داخحله في سياقات اجتماعية وثقافية محددة. إنها 
تشكل جزءاً ما يسميه يوري لوتمان «خارج- النص!» وهي المعارف والتداعيات والافتراضات التي خددها 
الثقافة» والتي تكون مارسات القراءة وتنشطها. وتصل آن فريدمان إلى نتيجة مشابهة» بعد أن تضفي عليها 
تغييراً معيناًء فتشير إلى of‏ «مانفعله مع الأنواع ليس أن نعرفها بالضرورة؛ بل أن نعرف («نحكي» أو نمثل) 
الاختلافات فيما بینها» وهي تؤكد أن انتماء النص لنوع ما لا خدده خصائص النص السيميوطيقية» بل 
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يحدده أن نفهم pal‏ في إطار مارسات معينة للقراءة. Erb‏ بهذا العنی لایتکون إلا من dt‏ وتنظيمه 
الخاص لممارسات القراءة التي يفترضها. 5 تؤكد بهذا أن « کل محاولات ربط منظومة الأسماء النوعية 
بمنظومة الخصائص السيموطيقية لابد إذن أن تبوء بالفشل». وبدلاً من البحث عن تصنیف حقيقي» تشير 
فريدمان إلى أن ما يهم نظرية النوع حقاء هو الدور الذي تلعبه دیدات النوع الفاعلة ثقافياً في الادارة 
الاجتماعية لممارسات القراءة: 


في هذه الظروف » ريما تكون مهمة ة نظرية النوع أن تمدنا باستراتيجيات لتحليل تشابك نص ما مع 
الأنظمة التي يتوزع عليهاء من أجل نصنيفه» ولتحليل فعاليات هذه الآنظمة باعتبار أنها هي الحاكمة 
Y‏ ستیخدامه» Je‏ صدامها أو تقاطعها أو اشتراكها E‏ إطار الاسترشاد والاحتکام إلى السمطقة semio-‏ 
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هذه الصياغة تنجنب كثيراً من الصعوبات E‏ 
تعتمد كما رأينا على ما يمكن تسميته «منطق ثقافي»» تبني به موضوعها الخاص في التحليل» اعتماداً على 
حصائص شكلية يتم تصورها كشيء ملازم للنوع موضع البحث. أما منهج فریدمان فهو» على العكس» 
منهج تكسير -الجوهر .ıde-essentialising‏ والأنواع من منظور هذا النهج» تبدو وكأنها تصورات 
اجتماعية وتاريخية متغايرة» لدرجة أن قوامها (الذي يكون مؤقتاً على كل حال) لابد أن يتحدد على نحر 
تناصي. فباعتبارها نتاجا لأنظمة من علاقات التشابه والاختلاف في المجال النصي ددها الثقافة» تتحدد 
الأنواع من خلال العلاقات» لامن خلال شيء متأصل فيها. وخديدهاء على هذا النحو؛ هو دائماً تخديد 
مؤقت. وسواء تم إدراك التوع باعتباره شيعا محددا أم لاء OB‏ الطريقة التي يصطف بها مع أنواع أخرى أو 
يتمايز عنها لايتم فهمها مرة وللأبد؛ بل ستعتمد على أثر التغيرات التي مخدث في مكان آحر من حقل 
التناص» وأشكال العداخلات بين الأنواع التي يؤدي إليها هذا التناص. 


والصعوبة الرئيسية في هذا المنظور نکمن» > على af‏ حال» فى نوع معين من التحليل العتمد على 
a‏ ؛ ذالك أنه في الأصل مور أدبي . إن شكيك مفهوم انوع a‏ للتصنيف يتوقف 
ae‏ الدلالة i‏ أو قل إن هوية PEE‏ لايمكن a‏ علي e‏ ل أنه يتحتم ay‏ 
وراء الأنواع في إطار لعبة «الاختلاف» و«الارجاء» التي لاتنتهي . وبنفس الصورة يتم تبرير ثباتها المؤقت وکانه 
مجرد طريقة اعتباطية ثقافية تطالب تلك اللعبة التي لاتتتهي بالتوقف. إنها طريقة للتحكم في ال «السمطقة) 
semiosis‏ ونتيجة لهذا فان كل القيم التي تنسبها التفكيكية للنص الادبي تنتقل -عن طريق النوع- إلى 
مجال التاريخ الأدبي عموماً. إن مخلیل fo‏ النصوص الأدبية في مارسات القراءة أصبح يعني حتمية تركيز 
الانتباه على أشكال معينة من التناص» SE‏ صياغة مجال ما بين الأنواع؛ وتعزى إليها القدرة على مدید 
الأشكال التفصيلية التي يتم بها انتشار النصوص الأدبية. إن دور الأنواع في التظام الاجتماعي لممارسات 
القراءة quel‏ بهذا دور لايتغير (التحكم في ال«السمطمة» Csemiosis‏ « ويؤدي ze]‏ هذا الدور إلى إخضاع 
الاعتبارات غير النصية (المناسبات والاستخدامات الخاصة للقراءة) لتأثير شكل من التناص ST‏ عمومية. 


ومصدر هذه الصعوبات یکمن في فشل فريدمان في دید المكان الذي تعطيه للأراء التفكيكية في 


NA 


A a eee aN فهذه الا راء لها قيمة كبيرة من ناحیتین‎ . u 
التي اقترحها الدرس الأدبي التقليدي (والسوسيولوچي) أن تكون أمنة؟ والثاني » أنها تؤكد على الدرجة التي‎ 
والدرجة التي تتغير يها أنظمة العلاقات لعن الأنواع‎ le مقردة ة لتوع‎ OF pai عبر التاريخ- اتتماء‎ 028 

Las‏ ولكن فائدتها العملية ضغيلة» حين تأني للسؤال كيف ولاذا يمكن OF‏ تتغير التبدلات فيما يتعلق 
بانتماء النص لنوع معین» وتخلق الأنظمة التوعية Lad‏ إن التفكيكية- وهي ترفض الحيل التي تستخدمها 
أشكال التحليل المعتمدة على الجوهر- تفتح الباب Ll‏ لأشكال جديدة من التحليل tl‏ لكنها 
لاتقدم وسائل لاجتياز ذلك الباب» من أجل إنتاج أشكال جديدة من المعرفة التاريخية. كل ما أمكنها da‏ 
هر مويل zul‏ إلى نص غير هنته ۲ يمكن أن يخضع بعد ذلك للقراءة الأدبيةء رهي القراءة الواعدة- أ 
هکذا ينبغي- بتفكيكيتها النهائية الخاصة. 


وهکذا یصبح من الخطلا ا تماما أن نفترض أن عدم الاستقرار النظري للأنواع» ٠‏ کمقولات للتصنيف» 
يكمن فى عدم الاستقرار في توظیف مقولات El‏ السائدة في ظروف معينة. والحق؛ مثلما Lodia‏ 
تشیر اراء باعتین حول الرواية » أن en‏ الاستقرار هذا ريما كان من الأفضل أن ينظر N‏ باعتباره ظاهرة 
حدبثة على er‏ وباعتباره an‏ لعملية با الج لنرعي اي يعزوها باحتين ل (إضفاء اماب a ly‏ 
ieh‏ ماک Same‏ كل اش دلا سكن أن عصف ی هب لی کل سل 
إمكانية أن يستخدم هذا المنظور في مخليل رظيفة أنظمة الدلالة do iatt‏ وطرق انشارها . والحق- رغم 
of‏ هذا استباق ER‏ الفصل الأخير- أن الأفضل أن ننظر إلى التفكيكية وكأنها شكل معين من النظام 
الحديث للقراءة vaya dl‏ شكل يمثل تطبيقه في دراسة الأنظمة القديمة للقراءة الأدبية نموذجاً ALY‏ 
الشكلانية الأدبية غير التاريخة لتوسيع سيطرتها إلى ماوراء لمجال الأدبي؛ وحيث تضم كل مجالات البحث 
فى إطار NS jy‏ القرلوة الخاصة بها 


لابد إذن أن نبحت في مكان آحر عن بديل اجتماعي وتاريخي للمتطق الثقافي الخاص بسوسيولوجيا 
الأنواع. ومن ثم سيكون من المفيد ان نراجع مرة أخرى الاعتراضات الموجهة لهذه المقاربة؛ لكن الوقت قد 
حان لمنظور مختلف: منظور يضع الحدود بين الأنواع» ليس عن طريق الخصائص الشكلية؛ الجوهرية» ولاعن 
طريق أبنية علاقات التشابه والاختلاف: بل من خلال المناسبات الاجتماعية والتكنولوجيات التي تشکل 
الأنواع» باعتبارها مجالات خاصة یحددها اجتمع للاستخدامات والتأثيرات النصية» وذلك عبر تنظيمها 
لممارسات القراءة والكتابة. وهذا يستلزم خويل الأنواع» ليس إلى أشكال من النصية؛ ولا إلى نقاط عقدية 
مؤقتة في إطار أنظمة محددة من التناص Lilt‏ على وضع ال «السمطقة» somiosis‏ في وضع ody‏ وهو 
تهديد له تأثير ضكيل- من الناحية المملية- على ظروف انتشار الأدب حارج البنية الأدبية الحديثة» التي 
لانود أن جعل آلرها أبديا. 


إنما يستلزم هذا أن نرى الأنواع وكأنها أشياء يؤلفها الساص, أشياء مؤلفة في إطار مجموعات من 
العلاقات بين النصوص ينظمها امجتمع؛ وبين النصوص والقراء» وهي العلاقات التي تسود في ظروف معينة» 
نتيجة لأشكال القراءة وتكنولوجباتهاء التي کم العلاقة بين النصوص والفراء. ولنقل إن هذا صر أن نری 
الأنواع وكأنها في جوهرها كينونات اجتماعية وتاريخية (لابمعنى أنها أبنية علاقات» وإنما بمعنى أنها 
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تشكل مجالات منظمة من النشاط SS‏ 
أن يتم تفسير الأنواع الأدبية تفسيراً اجتماعياً -تطورياء أصبح من الأفضل- بالتأكيد- أن ننظر إلى الأنواع 
باعتبار نها هي تفسها -وبشكل مباشر- مجموعات من العلاقات الاجتماعية تستخدم أيضاً- وهي تبني 
مجال مارسات القراءة- في خدید مارسات الكتابة. وهي تلعب هذا الدرر En‏ على كل حال؛ 
لاباعتبارها مجموعة من الوقائع الاجتماعية «تقف وراء» النص» حیث ينبغي لاتحلیل هنا أن يقرأ النص من 
خلال تغطية هذه الظروف» وانما gag‏ هذا الدور باعتبار آنها مناطق منتظمة من النشاط الاجتماعي» 
یستجمم مارسات القراءة التي يتطليها لكي تسانده. 


«في ملاحظاتنا «AL‏ وخخاصة عند مقارنة الرواية التاريخية بالدراما city tel‏ استطردنا في توضیح أن 
كل نوع كان انعكاساً Lats‏ للواقع؛ af,‏ الأنواع لايمكن أن تدا إلا اتعكاساً لحقائق الحياة النمطية والعامة 
التي حدث بانتظام» والتي لايمكن أن تتعکس في الأسكال التي كانت متاحة حتی ذلك الوقت. 


al‏ الشکل احدد.. إن EH‏ لايد أن يقوم على حقيقة للحياة محددة. رحین تنقسم الدراما إلى 
تراچیدیا و کومیدیا «ولن Ns‏ ی المراحل الوسعلی) ob:‏ السبب يكمن في حقائق الحياة التي تعكسها هذه 
الأشكال؛ رتعکسها (علی نحو درامي» . 


لا يمكننا أن نطلب وضعية آکثر (حکاماً للطق سوسیولوچیا الأنواع. والحن أن الغموض في 
اصطلاحات لوکاش (التذبذب بين «حقائق الحياة ¿Facts‏ و«حقيقة الحياة Truth of Life‏ ))تعکس 
مواءمة صعية نسبياً بين التراث السيميلي «نسبة إلى جورج سیمیل» في سوسیولوچیا الدراما الباكرة عنده؛ 
والمفهوم pS‏ على مقولة الفنية التحتية والبنية الفوقية. ومع ذلك» OB‏ من الواضیح بالدسبة للوكاش 
أن اا اخورية فى نظرية CA‏ تتعلق بفلث مغاليق العلاقة بي بين أشكال الحياة وأشكال الكتابة اللتين 
تتحددان اجتماعیاً؛ وذلك حتى يتم الكشف عن تأثير الأولى في Pa‏ الشكل الأدبي La‏ يبق عن 
الظروف الاجتماعية بوصفة نتيجة محتومة لها. حينما تظل مثل هذه nn‏ ثابتة نسبياًء فان مخزون الأنواع 
يظل كذلك Lal‏ والعكس حینما تتغير ظروف المحياة» فان هذا لايمكن أن ينعكس- على نحو مناسب- 
في الأنواع القائمة. وحینقذ أي أنواع جديدة إلى الرجود لكي Git‏ هذا الهدف. وربما كان أكثر الأشياء 
دلالة, هو جدال هيجل في أن حالة حصوصية النوع لايمكن تأبيدهاء إلا إذا أمكن توضيح أن شكلاً معینا 
من الكتابة یعتمد على- si‏ يعبر عن- ظروف اجتماعية معيئة. وهو بهذا يد حض الرأي القائل ob‏ الرواية 
التاريخية یمکن اعتبارها نوعاً في ذاتهاء على أساس أن إجابة السؤال الحاسم هنا ¿sl‏ حقائق الحياة تقف وراء 
الرواية التاريخية ؟ وكيف تختلف هذه الظروف عن الظروف التي ینشاً عتها نوع الرواية عموم)- إجابة هذا 
السؤال لابد أن تکون: لاشيء. 


إنني أسعى إلى التشكيك في معقولية مثل هذه المقاربات للنوع» من خلال إحضاع الإجراءات التي 
تعتمد عليها لنقد تفكيكي (لطیف) . لقد أصبح من المؤكد أن الأنواع لايمكن توصیفها من خلال قطعية 


AAT: 


محددة» وبطريقة تفتضي «تدبيسها» في خصائص il‏ اجتماعية بعلاقة تطابق كاملة. وفي نفس الوقت 
راعیت حدود مثل هذا النقد التفكيكي الخالص. إن مجرد الالحاح على أن الأنواع غير محددة- كما أشير 
من قبل حلا يسهّل ايل العمليات التي Glas‏ الأنواع من خلالها- في سياقات معينة- وكأنهامجالات 
محددة للعلاقات الاجتماعية» مجالات تستدعي مارسات كتابة معينة» وتستدعي في نفس اللحظة 
ارتخداماتهاالاجتماعية. 


ودور هذه الاعتبارات على كل حال ليس مقصوراً على نظرية الأنواع. وکما لوحظ في البدايةء فان 
سوسيولوجيا الأنواع تقدم حالة نموذجية للمنطق الذي يحكم التحليلات المنتشرة في القاربات الماركسية 
الكلاسيكية والمقاربات السوسيولوچية لدراسة الأدب. - ومن ثم فقد عذت نقداتي لسوسيولوجيا الأنواع في 
حسبانها غرضاً عاماً: أن تدرك الافتراضات المسبقة والثفرات المتأصلة في هذه الطريقة الخاصة من إضفاء 
الطابع الاجتماعي رالتاريخي على التحليل؛ وأن تقترح -على ضرء ذلك- منطقاً بديلاً للتحليل» يكون 
أفضل في قدرته على تفسير تشابك النصوص والعلاقات الاجتماعية. 


أو فلنقل- ولدكن أكثر وضوحا- إنه أقدر على تفسير تشابك النصوص «في» العلاقات الاجتماعية ؛ 
ذلك أن المشكلات الملازمة لسوسيولوجيا الأنواع مستمدة A‏ من المفاهيم المتناقضة عن العلاقة بين الأدب 
واجتمع؛ وهي العلاقة التي فر آثارها عند كل مدحنی. وليست ASEM‏ أن متل هذه المقاهيم تنكر الدور 
الفعال للأدب في الحياة الاجتماعية ؛ فاختراع استعارة بصرية ملائمة (الأدب کانعکاس حقيقى أو مشوه, 
أو الأدب كتقديم لرؤية آیدیولوچیة) يؤكد دائما إمكانية وجود هذا الدور؛ وإنما تكمن المشكلة في الحقيقة 
القائلة off‏ علاقات الأدب/مجتمع تم التنظير لها دائماً من منظور أنهما من البداية مستقلان» وفي إطار 
مفهوم هيراركي لعلاقات الحتمية بينهماء ما يستازم أن تكون اجتماعية الأدب كامنة في الطرق التي 
يتشكل بها عبر الجهود الاجتماعية (وليس الأدبية) . وهذه الصياغة للمسألة هي التي أفضت -بالطبع- إلى 
مشكلة المواقف الوسط الشهيرة؛ مشكلة كيفية التنظير للارتباط بين الأدب والمجتمع؛ في نفس الوقت الذي 
نحافظ فيه على التميبز بينهما أيضاً. ومع ذلك؛ ليست المشكلة في كيفية تعقّدأو غموض الدور المنسوب 
JA‏ هذه المواقف الوسط» فهذه الطريقة في فهم المشكلات تنطوي على منظومة محددة من الأسبقيات» ES‏ 
فيها الجتمع Y‏ على الدرام» ثم يتبعه الأدب AS‏ محتوم له (مهما يكن ذلك على نحو غير مباشر) . ونتيجة 
لهذاء Ob‏ دور الأدب في تخليق العلاقات الاجتماعية يتم تصوره دائماً وكأنه ظاهرة ثانوية LT‏ ومعتمدة 
على آلية لاتتغير: طبيعة وعي اجتمع التي يستمدها الدارس من بنية النص الأدبي. وبهذا الفهم يكوك دور 
الأدب في امجتمع علي الدوام LI‏ على رد الفعلء ومتوقفاً على التعديلات التي يجريها على علاقات 
اجتماعية محددة فعلا وهي تعديلات ربما نتوقع أن تنبثق عن تأثيره على ذاتيات أفراد اجتمع» انحددة فعلاً 
ودائماً. 

وعلى العكس- فى المنظور الذي oll‏ هنا- ربما يكون من الأفضل of‏ ننظر إلى الأدب باعتباره 
موقعاً مؤسسياً؛ يعطينا مجموعة محددة من الشروط التي جعل العلاقات الاجتماعية الأخرى فعالة» بقدرما 
ستعطينا هذه العلاقات شروطاً تجعل الأدب فعالاً. ويلمّح رايموتد ويليامر إلى مثل هذا الفهم» حين يؤكد أن 
«العلاتات المتغيرة التي تكون بديهية في الممارسة المتغيرة للكتابة.. هي في حد ذاتها علاقات اجتماعية 


AY) 


وتاريخية ۲ ویفترح ضرورة of‏ تركز دراسة تاريخ á le‏ الكتابة dy‏ على « کیف تصور الناس علاقانهم في هذه 
المارسة التي تتزايد أهميتهاء وكيف وسعوا هذه العلاقات» وأدركرهاء وغيروها.. بهذا المنظور يعد gal‏ 
في حد ذانه ويشكل مباشر» مجالا من العلاقات الاجتماعية؛ مجالا يتفاعل مع الجالات الأخرى التي تنتظم 
فيها العلاقات الاجتماعية وتتخلّق «بقدر ما jelis‏ معه هذه العلاقات» وعلى نفس الستوی». ومن هذا 
المنظورء لاتبدر الأنواع وكأنها اتعكاس عبر وسبط » أو انعکاس مجتمع» ولاتبدو وكأنها إنتاج سيميوطيقي 
حاص للأيديولوجيا ( كما لو كان اجتمم أو الأيديولوجيا لهما وجود محدد وواضح يمكن وصفه مستقلاً 
عن فعاليات الجال الأدبي)- بل تبدو الأنواع وكأنها مجال خاص من الفعل الاجتماعي متورط في- 
ومترا کب مع - تخليق وتوظیف علاقات القوة السياسية والأيديولوجية ونزاعاتهما. 


ودور هذا النظور في نظرية النوع أمر واضح ؛ فمهام نظرية النوع لا تتوقف على فك شفرة ما تتركه 
«أشكال الحياة) الحددة اجتماعياً من أثر على أبنية الأشكال الأدبية وأنظمة تتابعهاء بل إن ما يعنيها هو الطرق 
التي تعمل بها أشكال الكتابة (وهي الأشكال المدركة ثقافياً كأشكال نوعية واضحة في السياقات التي 
نبحثها) في «أشكال الحیاة» (وهي الصيغ الخاصة بالاجتماعية الظمة) » التي تؤلف أشكال الكتابة جزءاً 
منها. بل إن هدف نظرية الأنواع أن تختبر ما «تقوم به» الأنواع في إطار صیغ الاجتماعية coda‏ وكجزء 
منهاء لا أن تكشف كيف تتحدث شروط هذه الصیغ احددة عبر الأنواع . 


ويقدّم كتاب ستيفن هيث Heath‏ «التهيقة الجنسية) بياناً يوضح خحطوط البحث التظري التي تتفتح 
حالما نتبنى هذا الموقف. فبدلا من أن يقارب هيث الرواية باعتبارها WS‏ محدداً يتم تفسير خصوصیاته عبر 
مجموعة من الظروف الاجتماعية التي تقف وراءه؛ ينظر إليها وكأنها تشكيل لجزء من ثقافة أوسع BUD‏ 
«الروائية»)» وهي الثقافة التي تركت أثرها- منذ القرن التاسم عشر- على «الحكي الثابت لعلاقات الأفراد 
الاجتماعية» وذلك بتنظيمها للمعاني من أجل فرد ما في انجتمم» , وليست هذه مسألة تعرية لأشكال من 
الفردية محددة فعلاًتعبر عنها الرواية» وانما ينصب الاهتمام على دور الروايات (وليس الرواية) - جنباً إلى 
جنب مع أشكال الكتابة والممارسة- في تخليق وتنظيم أشكال اجتماعية معنية من الفردية» وحين نری 
الروايات في هذا الضوء» سيتم بحثها بالنظر إلى فعالياتها كأجراء من تكنولوجيا ثقافية موسعة- وإن كانت 
محددة تاريخياً- لتشکیل الذات. 

ومع أن هيث لايعطي لمسألة الجنس مكانة المنطقة الاجتماعية الوحيدة؛ التي تلعب الروایات بالنسبة 
لها دوراً في تنظيم الحياة الاجتماعية؛ فإن اهتمامه الخاص ينصب على الدور الذي تلعبه الروايات في التنظيم 
الاجتماعي للسلوك الجنسي. وفى هذا السياق يختبر هيث نتائج التغير الجنسي الذي حدث في فعالية 
«الروائية؛ » وهو التغير الذي ارتبط بالتحول من الزواج إلى هزة الجماع corgasm‏ باعتبار أن هذا التحول هو 
الشكل النمطي للحل السردي في الرواية. هذا التحول في «الاقتصاد الجسي» للكتابات الروائية تم التنظير 
له وتم وصفه بالرجوع إلى الفکرة الجتسية الرتبطة بنشأة علم الجنس ف في القرد العشرين. ولا شيء من هذه 
التطورات يتم تفسیره- على کل حال- وکاله السبب في نشأة الآخرء بل إن هذه التطورات تتداخل 
وتتفاعل في دراسة هيث؛ لاعلى مستوى الخطاب فحسب» بل أيضاً على مستوى المؤسسات التي تدتجها 
وتتداولها En‏ الحدود النتهکة بين القصص وتقارير علم الجنس المنشورة في مجلات !>= 


NAb 


ناعمة) بوصفها أجزاء من الأدوات والتكنولوجيات المترابطة لتنظيم الهويات والتصرفات الجنسية ae‏ 
إلى هذه التطورات وكأنها انعكاس ل - أو شىء مخض عليه- التغيرات في السلوك الجدسي» أو تغيرات 
الموقف من الجنس تقع في شريحة من اجتمع» « تظن أنها أمنة بانعزالها عن تأثيرات الخطاب الأدبي en‏ 
والعلمي. ويؤكد هیث أن مثل هذا الرأي لن یثبت على محك النقد والتحلیل» ذلك أن الحياة تخترتها 
وتصنعها -ك «حیاة»- التمثيلات التي تستوعب کل الخبرات وتقدمها debs,‏ وبعبارة wel‏ فان 
التصورات الروائية عن الجنس تساعد في تنظيم مجالات الاجتماعية؛ التي تتشکل في إطارها قدرات وهويات 
جنسية معینة: إن هذه التصورات من بين الأدوات- أو الح ركات- - الاجتماعية لأشكال معيئة من الجسية. 


ما rites‏ نج التي نصل إليها من هذا التأمل في مكانة نظرية col‏ فيما يتعلق بتاريخ الأدب؟ بقدر ماتهتم 
مثل هذه الدراسات بتغطية مجال الوظائفء والاستخدامات» والآثار التي تسهم التصوص الأدبية من لالها 
في تشكيل صيغ محددة من الاجتماعية النظمة. وذلك خلال الفترة الأولى من إنتاجها/ وتلقيها- بقدر 
هذا؛ فإنها تقتضي مجموعة من الإجراءات المعاكسة تماماً لإجراءات سوسيولوجيا الأنواع ؛ ذلك أن 
عمليات تخلق التوع- كما رأينا- رهي العمليات التي تميز هذه المقاربة» تقتضي تخليص النصوص الأدبية 
من أنظمة النوع التي توزعت هذه النصوص عليها من البداية» حنى يمكن بعد ذلك رسم حدودها مع 
النصوص الأخرى؛ على أساس الخصائص الشكلية المشتركة التي يعتقد أن تعريف النوع يهتم بها. كما 
تفتضي هذه السوسيولوجيا أيضا تخليصها من أنظمة الأنواع المرتبطة بظروف إنتاجها الأول بحيث يمكن- 
بقوة- متايعة البحث عن ظروف اجتماعية مشتركة تقف وراءها. إن تخلق روبنسون كروسو في رأي وات» 
باعتبار أنها تموذج مؤسس للرواية وباعتبارها شكلا Gal‏ محدداء يعتمد -وكما يؤكد أيان هانتر -Hunter‏ 
على تخليصها من النوع الأدبي الخاص + بتقارير السلوك البيوريتاني» ومن أشكال قراءة هذه التقارير. ومن ثم» 
فان هذا المنهج في سوسیولوچیا الأنواع» وعلی عكس tele‏ هو منهج غير تاريخي تماما إذ تقتضي 
إشكاليته نظرة شاملة Jl‏ هذه الحقائق التفصيلية في التاريخ الأدبي؛ وذلك حتى يبلي هذا المنهج موضوعه 
في النهاية . 

وعلى العكس من ذلك إذا كان التحليل التاريخي تعرية لمناطق الاجتماعية وصيغهاء التي كانت 
أشكال الكتابة فاعلة في سياق ظروف إنتاجها الأول» فإننا ينبغي أن نأحذ في الحسبان إقامة نظام للاختلافات 
النوعية us)‏ هذا النظام کمجال مختلف من الاستخدامات الاجتماعية) يكون سائداً في ذلك الوقت» 
من خلال تأثيره على الاستراتيجيات الجنسية وظروف te at‏ بل ينبغي أن نأخذ في الحسبان Lal‏ 
الهياكل المؤسسية المحددة التي مخحكم توزيع النصوص الأدبية: حتى نتکهن بمناطق الاجتماعية التي كانت 
هذه النصوص- في كل مرف مرتبطة بها وفاعلة فيهاء كأجزاء من تشكل الذات.. Bas‏ القومية أوتشكّل 
الطبقة على سبيل الثال .. أو تركيبة من هذه التشگلات. 


ويقدم الفهم المعدل لشيكسبير لدى «التاريخيين الجدد؛ أفضل مثال للتوع افختلف- حتماً -من 
التفكير الاجتماعي والتاريخي» الذي يحدث حين Jeb‏ مثل هذه الاعتبارات في الحسبان. ونحن نعرف 
جيداً الدور الذي لعبه عمل فوكو Foucault‏ في حفز «التاريخيين الجددة على قراءة شیکسییر» من منظور 
المكانة التي احتلها المسرح في استراتيجيات فضح القرة الملكية التي ميزت السياسات الإليزابيقية والجاكوبية. 
ومهما يكن من أمر» فان تقديرهم الختلف لا قام به عمل شيكسبير في سياق هذه العلاقات السياسية» 


AAD 


اقتضی إرجاء الافتراضات الخاصة بتحليل النوع. (وهو المطلب الذي سبق أن طالب به فوكو) » وذلك لكي 
یروا استراتيجيات الدراما من خلال علاقاتها بالروابط التداصية »والروابط المؤسسية» وهي الروابط الملازمة 
لظروف الإنتاج الأولى الخاصة بهذه النصوص. وبحث ليوتارد تبنینهاوس Tennenhouse‏ «سلطة کم 
العرض»إ13م015 Low power on‏ شيق فى هذا المجال ؛ Y‏ نلاحظ الحيل التي يلجأ إليها لكي يتجلب 
فرض مصطلحات الدراسة ayo‏ الحديثة على نصوص شیکسبیر» رابطاً هذه النصوص بالأحاديث أو 
التصريحات AS‏ ويتقارير العرض وتقارير البرلان» أكثر ما يربطها بمراحل متقدمة أو متأخرة في تطور 
الدراما. وبهذا يؤكد تیبتهاوس على الجوانب التي وجد أن من الضروري عندها التخلص من فرضيات دراسة 
النوع التقليدية؛ حتى یفتح المجال للإحساس بالاخرية التاريخية الحادة للعلاقات السياسية» التي كانت دراما 
شيكسبير مرتبطة بها لحظة ظهورها: 


«وبنفس القدر الذي يؤدي به مسرح عصر النهضة وظيفة مختلفة تماما عن مسرح القراءة» يمكننا 
أن نفترض أن مسرحيات شيكسبير -وعلى خلاف شيكسبير المكتوب- لم تكن محصورة في إطار جمالي 
ما. لقد كانت منفتحة على نطاق أوسع من الأحداث» وعلی منطق مجاوز للأنواع بوضوح. وإذن» ففي 
دراستي عن دراما شیکسبیر» تتعاون صناعة المسرحية مع صناعة الحكم في إنتاج مشاهد Hall‏ 
فاستراتيجيات المسرح تشبه استراتيجيات المشنقة» فضلاً عن شبهها مع استراتيجيات الأداء في البلاط» في 
مراعانها لنطتی مشترك فى التصويرء منطق يحافظ على سلطة الملك ویظهرها في نفس الوقت» وهذا منطق 
يتعارض في جوهره مع المنطق الملازم لدراسات اللوع» التي من نمط دراسة فراي» 


اذا هذا؟ كما قال تيتينهاوس في وقت مبكر: OY‏ «نظام المسرحيات الوجود في المقولات النوعية 

يفصل العمل - أوتوماتيكيك عن التاريخ» ويعتمد على البناء الداخلي للمعنى في العمل» إنه نظام يسمح 
7 «المنطق الثقافي الكامن في شكل معیر» أن يكون a‏ لتقلبات الصرا ع السياسي وملفیاً لهاء رهي 
التقلبات التي تحدد أشكال العلاقات التناصية والمؤسسية الفعالة» zb,‏ للصيغ العينية والختلفة تاريخياً 
لانتشار النصوص الأدبية. وتشكل سوسیولوچیا الأنواع عائقاً فعلياً بالنسبة لتطوير إطار نظري يصلح لمتابعة مثل 
هذه الاهتمامات ؛ فبلاغتها القائمة على إضفاء الطابع التاريخي والاجتماعي SE‏ ربعد فحص دقيق- 
إلي مجرد قناع لفهرم النوع التقليدي» الذي يفصل- برغم زر کشانه السوسيولوجية- النصوص عن علاقاتها 
التناصية والمؤسسية والسياسية التي تنم صيغ انتشارها الاجتماعي . إن سوسيولوجيا الأنواع ؛ وهي تفعل ذلك 
تشكل في الواقع تقليداً أدبي خالصاً؛ وان كان تقليداً يبدو أن له صوله في نسيج العلاقات الاجتماعية. ولو 
Lt‏ هذه الصعوبات سیتحتم رفض الإجراءات مم تستخدمها سوسيولوجيا الأنواع في تكوين أنواع أدبية؛ 
تسعي بعد ذلك لتفسيرها Ti‏ اجتماعياً- تطورياً.والحق أن الاهتمام الملائم لنظرية النوع ليس تعريف 
الأنواع (فذلك راجع فقط إلى مجموعات من الفرضيات ذات الطابع المؤسسبي تنتظم بها مارسات القراءة 
العاصرة)ء وإنما ستهتم بفحص تخلق الأنظمة النوعية وقيامها بوظيفتها. وعلاوة على ذلك» وكما أثبت 
تينينهاوس» فان هذا يقعضي أن خر الدراسات نفسها من التعریغات القائمة والمعمول بها للنوع» وذلك 
حتي تحبي أنظمة العلاقات التناصية والمؤسسية التي تنظم مجال العلاقات السياسية والأيديولوجية» وحيث 
تقوم أشكال الكتابة فيها بدورها في تنظيم ظروف إنتاجها واستخدامها وتلقيها (مدركة بالطبع أن هذه 
الظروف قد تكون مختلفة Los yy‏ متناقضة) . 


AAN 


حين نفول هذاء لن يكون هناك مبرر لوجوب أن مختل لحظة نشوء النوع مكانه عالية في مثل هذه 
الدراسة» بل على العكس؛ ركأن الكتابة بطبيعتها الخاصة تضمن حقها الشرعي في أن تدرج من جديد 
ضمن مجموعات جديدة من الروابط التناصية ؛ وبالتالي تدرج ضمن مجموعات جديدة من العلاقات 
Ro‏ والسياسية وأشكال الاستخدام المؤسسي.. وهلم جرا. ویلمح تينيهاوس إلى تلك الاعتبارات في 
ملاحظاته التي استشهدنا بها في الفقرة السابقة» وهي الملاحظات التي تتعلق «یمسرح القراءة؛؛ والعمليات 
التي تم بها «توظيف شیکسبیر الحدیث» ؛ فقد وضع تينينهاوس في اعتباره وهو يستخدم «مسرح MEA‏ 
الأشكال الجديدة للتوزيع الاجتماعي لنصوص شيكسبيرء الأشكال التي نتجت فى القرن التاسع عشره عن 
تطوير شفرات للقراءة حولت هذه النصوص إلى خامات أصلية لمجموعة من الخطابات والبیداجوجیات» كان 
هدفها إنتاج أشكال محددة من الشخصية الاجتماعية. ومهما كان حقيقياً احتمالية توظيف درامات 
شيكسبير في البداية كأجزاء من تكنولوجيا السلطة السياسية ت رکزت على البلاط» فان هذا لا يتفي توظیفها 
لاحفاً كأجزاء من تكنولوجيا ثقافبة لتشكل الذات؛ تكنولوجيا تركزت على المدرسة ثم على البيت في القرن 
التاسع عشر. ولا يمكن لنظرة على التوظيف السابق أن تلقي ضوءآ على التوظيف اللاحق: ذلك أن 
التوظيفين مسألتان مختلفتان: تقتضيان OLE‏ منفصلة للروابط التناصية والمؤسسية المتعددة؛ التي نظمت 
NS‏ محددة تاريخياًء توزعت بها أعمال شيكسبير اجتماعيا. 


ومع ذلك» وكما رأيناء نحن في حاجة للعناية بالطريقة التي يتم بها فهم التغير في مارسات القراءة. 
Sy‏ چون فراو Frow‏ أن الاصرار على أن المعنى والاستخدام ليسا أمرين قارين في النصوص» وليسا 
مدرجين فى إطار العلاقات الداخلیة- هذا الاصرار لم يراع قدرة WUJ‏ على السمطمّة semiosis‏ التي 
لاحدود لها. إن الإصرار على أن المعتى والاستخدام ليس قارين في النص لايستلزم- عمليا- أن يكونا 
متعددين. كل مايؤدي إليه هو تركيز الانتباه على الاليات التي تنتظم بها «تعددية المعنى الحدد والستقره 
بالتظر إلى تعددية السیاق» وماذا يستلزم هذا؟ 

«بدلاً من أن يتم التفكير في النص على أنه كينونة ثابتة لها بنية محددة؛ نتصور أنه كينونة متبدلة وغير 
مستقرة؛ منظومة من العلاقات التبادلة والمتغيرة مع منظومات أخرى» وهکذا تصبح الدصية وظيفة لشبكة 
تناصية» ووظيفة للمؤسسات (النظام الأدبي- نظام القراءة- شفرات التوع)» سواء ظلت كما هي أو تغيرت. 

ومن ثم فإن مركز التحليل ينتقل إلى تعددية مانتصوره عن النصية» دياكرونياً (باعتبار أنها توصيفات 
مسلسلة للنص) ؛ وسينكرونياً (باعتبارها صيغاً متضاربة من التشكل الاجتماعي) .. إن «النص» ليس Shean‏ 
عن تشكلاته ومحدداته امختلفة» ودمعناه! أصبح نتاجاً لتواريخه المتعددة» لا نتاجاً لأصله. 


لقد أكدنا في مستهل هذا الفصل أن تطوير سوسيولوجيا JES‏ والوظائف الأدبية يقتضي أن ap‏ 
الإجابة على سؤالين على الأقل: كيف نرى العلاقة بين الشكل الأدبي والوظيفة؟ وكيف نتصور مهام 
التحليلات السينكرونية والدياكرونية وعلاقة أحدهما بالآخر؟ وأكدنا أن الوظيفة- من منظور سوسيولوجيا 
الأنواع- تعتبر TA‏ للشكل» والشكل بدوره يعتبر نتيجه لظروف اجتماعية محددة. وبنفس الطريقة نظر إلى 
التحليلات السينكرونية والدياكرونية وکأنها تهتم بالعلاقات بين الأتواع المتعايشة في زمن واحد» منظوراً إليها 
من خلال الظروف المسائدة؛ وإعادة الإنتاج والتحويل النوعي» وباعتبار أن هذا مستمد من صيغ الارتباط 


CAY, 


القائمة بين العلاقات الاجتماعية والأشکال الأدببة. ولقد علقنا فعلاً على عدم صلاحية هذا المفهوم ذي 
القطيين في العلاقة 2 بين الأدب/ واجتمع > وهو الفهوم الذي يقن في حلفية هذه الفاهیم. أما صيغة فراو- 

ee دل لكلا وی ل‎ CRE 
لعدم‎ e هذه العلاقات؛ فان صيغة فراو هذه أضافت تأكيداً‎ ia زامنة 1 وتاب‎ al الأنظمة‎ E 
في إطار‎ ne صلاحية سوسيولوجيا الأنواع. وإذا کانت الاعتبارات التي أشارت إليها فرار لايمكن أن‎ 

سوسیرلوچیا الأنواعء فذلك OY‏ نظرة سوسيولوجيا ae‏ للنصية (النص كحامل للمعاني المستمدة من 
لحظة نشانه) fat‏ تلك الاعتبارات غير واردة. 
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مقالة نشرت ضمن كتاب (ماوراء القص: القص اليوم وغدا) 
"Surfiction: Fiction now and tomorow" Edited by Raymond Federman, U. S. A, 1976‏ 


«لیست المشكلة هي تأسيس ظرية أو قالب مرجود اه 
الستقبل. وعلی كل روائي-وكل روایة- أن یخترع شکله الخاص, ولیس 
هناك وصفة یمکن أن JE‏ محل هذا التأمل الدائم» 


OY!‏ روب جرییه : «تحو رواية جديدةة 


لو أننا برمجنا كومبيوتر بحيث يطبع متوالية عشوائية من الجمل AY‏ فان دراسة النصوص EU‏ 
عن هذا ستكون لها أهمية كبيرة. lo‏ الرء. ویکرر السؤال: « كيف يمكنني أن أصنع معنى من هذا 
النص ctf‏ سیصبح ely‏ بالأهمية الخاصة لهذا السؤال ؛ ذلك أن القراءة في ظل هذه الظروف هي عملية 
صناعة للمعنی؛ أو إنتاج cal‏ من خلال تطبيق مجموعة من الفرضيات والسياقات والشقرات على النص. 
ويعتمد النص في صناعته لمعنى ما- أو عدم صداعته- على إمكانية قراءته وكأنه نموذج لواحد من أنماط 
الإدراك التي تعلّم المرء أن یتوخاها. إن «العنی» ليس مقولة أحادية: فما يصنع العتی كرداءء لن یصنعه 
كتعليمات لخلطة الكعك. ومن ثم فان قراءة نصوص الكومبيوتر هذه ستكون عملية محاولة وحطاه عملية 
تسليم بالوظائف الختلفة إلى أن نرى ما يرضينا منها. 

وفي الأنواع امختلفة نحتفظ ببعض من أهم التوقعات والمتطلبات اللازمة للإدراك ؛ فالنوع؛ كما 
يمكن للمرء أن یقول؛ هو مجموعة من التوقعات» مجموعة من التعلیمات حول نمط البتاء الذي یتوخاه 
المرء والطرق التي يقرأبها التتابعات» ویتضح هذا التعريف تماماً بمجرد أن یأخذ s AI‏ قطعة من النثر الصحفي» 
ویکتبها على صفحة كما يكتب قصيدة غنائية: 

بالأمس على الطريق السابع 

كانت عربة 

مسافرة بسرعة ستين ميلا في الساعة» اصطدمت 

كان ركابها الأربعة 

قد قتلوا. 

لقد أصبح (الحادث العابر) تراچیدیا نموذجية ؛ فكلمة «بالأمس»تضطلم بقوة مختلفة Als‏ 
فالإشارة هنا إلى مجموعة من أيام الأمس الحتملة ترحي بحدث متكرر يكاد يكون عشوائياً. ومن احتمل أن 
يعطي الرء وزناً جديداً لصلابة كلمة «اصطدمت» ؛ فالعربة هي وحدها القوة الفاعلة والحية. أما بالنسبة 


لاقل 


لسلبية كلمة «ركابها») فتحددها علاقتهم بعربتهم- 


إن نقص التفاصيل والشرح يؤدي ضمناً إلى لامعقولية ماء أما الأسلوب الحيادي التقريري فسيقراً 
على أنه bit‏ وتسليم. ومن Y‏ لواضح أن هذا مختلف عن الطريقة التي يقر بها المرء All‏ الصحفي» Yj‏ 
يمكن شرح هذا الاخقلاف SY‏ بالرجوع إلى مجمرعة التوقعات التي يقارب بها لمرء الشعر الغنائي: أنه فن 
زماني (ومن هنا الفاعلية الجديدة لكلمة «بالأسس») ؛ وأنه ينبغي أن يسبك علي نحو رمزي ( رمن هنا إعادة 
تفسير «اصطدمت» وا رکابها؛) ؛ وأنه مكتمل في ذاته (ومن هنا دلالة غياب الشرح) » ee‏ 
(ومن هنا الاهتمام الخاص بالنبرة بوصفها حالة توضيحية) . إن مجموعة توقعاتنا عن الشعر الغنائي 
فکرتنا عن الشعر Sal]‏ ئي كنوع - تقودنا إلى توخي تلك الأنماط الخاصة من التمثیل. 

رهناك» بطبيعة الحال» رأي بديل في الأنواع: أنها مجرد فصائل للتصنيفء نضع فيها الأعمال التي 

ترك في مات امعينة. . وبما أن لكل عمل سمات» فان کل عمل- بحكم الظروف- یمکن ey‏ في 
نوع ما. رإذا Jb‏ نص على الدخول» فهذا يعني فقط أن هناك فصيلة جديدة لابد أن نسلّم بها. . وبهذه 
الطريقة سیکون أدب اللا-نرع non- -genre‏ مفهوماً غير مقبول» وإذا ماتم قبوله لن يشير إلا إلى حثالة. 


وتبدو هذه النظرة إلى الأنواع غير مجدية بمفردها؛ فأن نتعامل مع الأنواع على أنها فثات للتصنیف 
يني آن لحجب وظیفتها کمهایر في Sellos‏ . ولو اننا tly‏ بالافتراض القائل أن كل عمل أدبي لابد 
أن بفسر في تصنيف أدبي ماء فإن فثاتنا التصنيفية تصبح في هذه الحالة حيلة للوصف . غير أن التصنیفات 
لابد أن يكون لها درافع » وإذا كان تصنيف أدبي ما أفضل من غيره؛ فذلك oy‏ أنواعه هي- بمعنى ما 
أصناف طبيعية تتأسس طبيعيئها على توقعات القراء راجراءانهم. وعلاوة على هذا- وهذا أمر حاسم في 
دراسة الأدب المعاصر على وجه الخصرص* فان هذا سیجعل من الصعب تقلیل koal‏ تلك 
الأعمال البذرية المرعجة التي ستعامل - وهي تقع خارج نطاق الأنواع القائمة- باعتبارها حثالة. وكما كتب 
فيليب سولرز «Sollers‏ وهو واحد or‏ المنظرين والمساهمين الرواد في أدب الحثالة dda‏ يقول: 


«ربما تکون السمة الصادمة في الأدب الحديث» هي ظهور صيغة أدبية تناغمية وجديدة alla,‏ يتم 
فيها التخلي تماماً عن الفروق بين الأنواع» وتفسح الطريق لا هر « کتب» معترف بها ؛ لكنها كتب قديقال 
إنه لاسبیل لقراءتها بعد..» 


المطلوب هو نظرية تميز بين ما «یمکن قراءته؛ وما «لایمکن قراعته؛» ودد مکاناً EY‏ لتلك 
الأعمال التي تقاوم قراءتناء وتشرح دلالة تلك الأعمال؛ أعمال من قبيل «آناشید مولدورو؛ للوتریامون؛ 
والايغير الحظ رمية نرد» cae Wr‏ وفينيجنزويك (Finnegans Wakeny‏ لجريسء و انطباعات عن أفريقيا 
cImpressioms d'Afriques‏ لرايموند روسیل» و لقطاث nstantanées‏ لروب «Nombres», ssu‏ 
(Dramen‏ لسولرز. وتنشأ هذه النظرية- التي يمكن للمرء أن يسميها مع جوليا کریستیفا «نظرية النص)- 
تنشأ عما هو أشد راديكالية وطرافة في النظرية والممارسة الأدبية الفرنسية العاصرة. وأنا أقول «تنشأ عن» 
متعمدا, OY‏ أعضاء مجموعة تيل كل «quel‏ 2761 رما لم يكونوا معنیین بإدراك أنفسهم في إطار 
الانعكاسات السياسية التي جاوت بعدهم. 


ants) 


إن ما يحدد النظرية هو الأسئلة التي تطرحهاء والأسئلة التي أوجدت هذه النظرية هي : «لاذا تقع أكثر 
تخاربنا الأدبية حسما في القجوات بين الأنواع ؟ في منطقة «أدب اللانوع» هذه؟ ربما توجد الإجابة لدى 
والاس ستيفنس ¿Stevens‏ 

ينبغي للقصيدة أن تقاوم الادراك 

بنجاح في معظم الأحيان. 

وليس جوهر الأدب هو التمثيل. ولا شفافية التوصيل. نما جوهره إبهام ماء مقاومة للفهم تمرن 
الحاسية والذكاء ؛ فكما أننا سنتوقف عن الألعاب إذا تحكمنا فيها تماماًء فكذلك الأمر في اهتمامنا 
بالأدب» إنه يعتمد على ما يسميه چيفري هارتمان «العلاقة المتميزة للشکل بالوعي» .. التوتر بين القراءة 
والكتابة. لقد نشا مفهوم yal‏ الي ركز انتباهنا على الأدب من حيث هو سطح. ويكشف جاك ديريدا عما 
يسميه تم ركز الثقافة الأورربية حول «Phono centerismo pal!‏ أي افتراض أن الكلمة المكتوبة هي مجرد 
تسجيل للكلمة المنطوقة؛ ومن ثم فهي تمثل مقصداً تواصلياً. غير أننا نعرف- على الأقل منذ مالارميه- أن 
«میتافیزیقا الحضور؛ هذه لاتلائم الأدبء الذي یتضمن غياباً ما بالضرورة» سراء OLE‏ العاطفة التي يعاد 
¿ent‏ السكون وتستدعيها القصيدة باعتبارها غیاباء أو غياب» «الفكرة ذاتها» L'idée méme et su-»‏ 
cave, L’absente de tous boviquets‏ . إن اللغة المنطوقة قد ترجع بنا إلى الحضور التواصلي» أما اللغة 
المكتوبة فتنطوي على «اختلاف» لايمكن اختزاله (إن النطق بحرف 180 يعرض اختلافاً لايمكن إدراكه الا 
في اللغة المكتوبة» ویترکز في التورية التالية : الاحتلاف deferment gl Yi, «difference‏ الكلمة المكتوبة 
هي في حد ذانها شيء؛ وهي مختلقة عن المعاني التي ترجدها والتي لايمكن الرصول إليها إلا بعلامات 
أخرى نضعها في المكان «الفارغ» من«الدلول» ؛ والنص هو مساحة توضع فيها الشخصيات في علاقة مع 
بعضها البعض» وتدشن لعبة المعنى» . ووظيفة النظرية الأدبية أن حدد أشكال هذه اللعبة: أي الإجراءات التي 
تؤجل المعنى عادة» وإجراءات الاستعادة. 


ريما يقول المرء إن الموقف الذي يحدد الأدب المعاصر هو: افتتان بقدرة الكلمات على خلق الفكرة. 
وحين قدم اللغويون نماذج من الجمل الخلافية, كان رد الفعل المباشر للحساسية الأدبية هو تخيل سياقات 
يمكن أن يكون لهذه الجمل فيها معنى. وريما يسأل أولفك الذين لاحظوا هذه القدرة المذهلة للعقل على 
الاستعادة: ما حدودهاء إن كان لها حدرد؟ وهكذا يرفرف الكاتب عالياً على حواف الثرثرة المصنوعة» 
محاولا أن پحدد بالضبط اين يكمن ذلك الحد. ويحترف روب جرييه في مقابلة معه : أعترف لك بأن رواية 
في المتاهة» يمكن of‏ تستعاد» ولو فکرت في آنها لایمکن of‏ تستعاد لن أستمر في الکتابة» سأحصل على 
هدفي..» وهو محق بالطبع» فرغم أن الا کروبات القلسفية للاستعادة- chosistes versus subjecti- cf‏ 
9 ءطروحة هنا بشدة» فان روايائه قد أمكن استعادتها. 


الوظيفة الأساسية لنوع معين وظيفة باقية» وعما إذا كانت التغيرات الحادة في التقاليد يمكن أن يمد لها 
LIS‏ داخله» دون أن تصبح نصوصه «غير مكنة القراءة» » وليس للمرء إلا أن يفكر في تنويعات الراقعية التي 
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أعطت للرولية تاريخها. إن الرواية في حد ذاتها لم تتعرض للشلك بسبب التغير من الواقعية الاجتماعية إلى 
الواقعية السیکولوچية. وطالما استطاع المرء أن يأخذ النص باعتباره نصاً يدور حول شخص ما وخبرته بالعالم» 
يمكن له أن يتقبل تبدلات التكنيك الأكثر شذوذاً. وهکذا يسهل استيعاب النقلة من «صورةالفنان» إلى 
«پولیسزه » أما التبدّل من «يوليسيز» إلى «فينجزويك» Web‏ حارج النوع. من احتمل أنه لایمکن استعادة 
فينجزويك- أو يمكن استعادتها فقط لدى جمهور المستقبل الذي قد يقرؤها على أنها راقعية عملية 
الکتابة- إذ لايمكن فراءتها كرواية» ولابد من قراءتها في مستوى ماوراء أدبي : أي المستوى الذي يقف 
عنده فعلا القراءة والكتابة ja‏ إشكالياً. 

هناك بطبيعة الحال» عدد متزايد من الأعمال التي ينبغي أن تقرأ في هذا الستوی. وكما يقول 
سولرز: «إن المشكلات الأساسية اليوم؛ ليست تلك المشكلات الخاصة بالمؤلف والعمل؛ بل تلك المشكلات 
الخاصة بالكتابة والقراءة» » یتخلی أدب اللا- نوع عن العلاقات القائمة بين «الكتابة) -نتاج السطح- 
tsh‏ -نتاج المعنى- »رمن ثم فالجوهري بالنسبة للقارئ هناء هو الطرق التي يحاول بها أن يخلق 
النظام . 
do‏ الأدب الیوم» وقد وصل إلى تلك الحالة من النضج التي يمكنه معها أن يكتب نفسه مثل إلانسان 
e‏ ليس عليه سوى أن «یمثل» » «کانه مرآة لا أكثر»» وربما يستشهد المرء بالإجراءات التي طورها أشياه 
الأطباء من أجل تغییر النصوص رإعادة كتابتها: عملية الوصف الآلية في عمل كلود أولير اوصف بانورامي 
لجيرة ctu‏ أو الإجراءات التي يبني بها سولرز الضمائر الشخصية المتخيرة في «Nombres» «len‏ 
أوترتيب الكلمات وفقاً لتتابع الصواشت vowels‏ أو تفتيت الكلام- كل ذلك بطرق توحي بنص أصلي» 
وتضطر القارئ أن يتلمس طريقه إليه» لكنها تخیب جهوده في النهاية. وكما تشرح جولياكريستيفا: 

2 ذلك أن التتابعات tesi‏ في «أعداده لاتقدم اي شيء للمستمع الذي بحاول أن يتوصل إلى 
معنى اتصالي؛ لأنه من المستحيل of‏ يحتفظ بالمعاومات التي تعرضها هذه التتابعات» فهي توقظ الذاكرة 
اللامحدودة.. ذا كرة Oy A‏ الكامل للمعنى» . 

ويلعب اللجوء إلى الإجراءات الآلية دورين اثنين: أنه يخلق نموذجاء ثم يمنع هذا النمورذج من 
الإعلان المباشر عن مقصد إنساني. إن الآلة تنتج بنية» أما الدلالة فهي إنتاج القارئ. 

الألعاب تقنية أخرى مهمة» فالکانب يتأهب لتنظيم مجموعة مختارة من العناصرء وقد تم اختيارها 
بطريقة عشوائية إلى حد؛ ماء ولاصلة لها بالوضوع. هناك على سبيل المثال- اللعبة السريالية «شىء في 
شيع L'un dans L'outr gel‏ حيث ينتقى شيئان مستقلان؛ ولابد أن يصف المرء أحدهما بعد ذلك 
من خلال الآخر: فتوصف ماكينة خياطة كما لو كانت مكعب سكر. وتعتمد هذه الألعاب بالطيع؛ على 
المظرية القائلة Ob‏ قوة الاستعارة وطاقتها تتوقف على بعد المسافة التي تفصل بين طرفیها. الهدف هو أن 
نبحث عما إذا كانت أية مادة عنيدة إلى درجة سمعلها تتأبى على الإدراك: أما النتيجة فهي تدريب صريح 


لقوة اللفة على gle‏ الفكرة. 


Ah 


uf‏ الألعاب الأأكثر طرافة وراديكالية فهي التي طورها رايموندروسيل Roussel‏ حذ على سبيل المثال 


(la peau verdâtre de la Brune un peu mûre) 

(جلد أخضر لخوخة قليلة النضج) 

Lot, er‏ لينتج: 

(La peau verdatre de la brune un peu müre) 

(بشرة ختضراء لسمراء يافعة) 

ثم اخترع بعد ذلك حوادث جعلك ترى الأمر على أنه من Pa‏ إلي eaba‏ أو خذ بدلا من ذلك» 
سطراً من الشعر أو عنوان كتاب.. إلخ» واقرأه كأنه سلسلة من التلاعيات اللفظية 

(Napoleon premier est empereur) فجملة‎ 


(نابليون الأول امبراطور) 


(Nopppe dtéombre miettes hampre air heure) تعطينا‎ 


وتمدنا بعناصر لابد من تنظيمها بطريقة ما. إن ¿Locus Solus‏ ذلك الأثر البهم» هو في الحقيقة 
اللعبة الأخيرة من هذا النوع. إنها قصة آلة مخترعة لكي تخلق Ale‏ هو نفسه مخلوق بواسطة الإجراءات 
اللغوية الآلية. وهكذاء فالالة التي تلتقط الأسنان تغرسها في الفسيفساء هي ذاتها من إنتاج التلاعب اللفظي 
بجملة edemoiselle awx pretendants»‏ الأنسة ذات الخطاب» demoiselle „ax‏ (بمعنی «تاطح 
الرصيف» أو «خنفساء الرصيف»))08285 en‏ 0221610۲6 . إن العمل » في حقيقية الأمر ليس سوى De‏ 
فانتانی على استجاپة الخیال للفة» وکما يعلن واحد من العجبین بروسیل: OD‏ روسیل لیس لديه شيء 
يقوله» ولقد قاله على نحو thee‏ . لن یمکتنا إذن أن نقرأه باعتباره رواية؛ بل نقرژه باعتباره Las‏ مكتوباً بلغة 
لاوجود لهاء «لغة لاتقول إلا نفسها» وکما آشار میشیل فرکو في دراسته عن روسیل: نها لغة تضللنا في 
محاولاتتا لاستعادنها. ونظرية أدب اللا- نوع وحدها هي التي یمکنها تفسیر هذه الحقيقة الغريبة : tal‏ نتناول 
مثل هذه الاعمال باعتبارها أعمالة دالة. 


Ul‏ الصوت الخاد ع AN‏ فهو صوت لوتریامون Lautréamont‏ إن إجراءاته نتعمي إلى فصيلة 
مختافة؛ إذ رغم قرابتها مع روسیل تصبح واضحة على مستوی نظري ما. قد یقول الرء إن اللفة عند روسيل 
هي في النهاية لغة مغلقة» ومتهمة بسفاح القربي» وتشیر إلى ذانها. آما عند لوتریامون فنصل إلى النتيجة 
نقسها ولکن بطريقة مختلفة: فعن طریق البالغة في مزاعمه حول الطريقة التي تصطدم بها لنته مع العالم 
وتؤثر فيه» یستفز لوتریامون داخل الفاريء رد فعل مضاد» يفضي به إلى التركيز على «إغلاق Gail‏ 
واحتراف هذا التتابع للعلامات على الصفحة.» إن السطر الافتتاحي من «مولدروره أمنية أن يصبح القارئ 
«مثمراً بقدر مايقرؤه» تضطر القارئ -سواء كان ذلك مشمراً أم لا- أن يتصارع مع خطأ من نوع فاضح» 


«AV 


ومع مشكلات لاتکون معقدة إلا حينما يقرأً: «لسوف أوضح في سطور قليلة كيف كان مولدورور طيباً 
خلال سنواته الأولى» عندما عاش في سعادة, وكان هناك مايتم عمله؛ . هذه صدمة غير مألوفة لقارئ 
الروايات ؛ فبمعنى ماء يكون الرواي- بالطبع- على حق» ومن خلال إخبارنا أنه يطرح حقيقة خاصة هو 
يطرحها فعلاً. ولكن إذا سلمنا له بهذا الحق لابد أن نوافق على قراءة أفعاله على أنها أفعال نصية وأدائية 
ومنجزة» أكثر منها Wal‏ أخرى تقريرية. وينبغي أن نتخلى عن كل أمل في التمبيز بين «Y‏ واالهوا» ay‏ 
باحتصار- of‏ نقرأ ASI‏ على أنه نتاج لما يسميه رولان بارت «الوعي بعدم واقعية اللغة»» لابد أن ننتهك 
الصلة الضمنية بين المؤلف والقارئ التي Rss‏ أساس الرواية كنوع . 

إننا نستمر بالطبع في قراءة لوتریامون رغم هذه الشکللات» وربما يكون هذا هو الأكثر فعالية: أعني 
قدرة الإنسان taali‏ على استعادة pul‏ واختراع تقالید ووظائف جديدة يتغلب بها على ما يقاوم 
جهوده. إن هذه التصوص التي تقع في الفجوات ما بين الأنواع تتيح U‏ قراءة أنفسنا في حدود فهمناء یقول 
فيليب سولرز: (إننا لسنا أكثر من هذه الحركة I‏ ونهاراً» داخلنا وخارجنا- بين ما يمكن قراءته» وما 
لايمكن قراءته) . وربما تكون أكثر Lyle‏ عمقاً هي تلك التجارب الحبطة» وهذا ما يدعونا إلى الاهتمام 

. بدراسة النصوص العشوائية التي ينتجها كومبيوتر» وهذا هو السبب في أن أدب اللا- نوع ليس مجرد حثالة» 

بل أمر محوري بالتسبة للخبرة المعاصرة في الأدب . 

إن أكثر الكتاب الفرنسيين طرافةء بمن في ذلك أولئك الذين كتبوا روايات من قبل؛ مثل» بوتور 
وروب جربيه» يبدون الان مرتبطین پسولزر» ومجموعة «تل BASS‏ وذلك في zul‏ تصوص تتجه إلى حمل 
تبرعة موريس بلانشر عن «الکیاب الذي Lo‏ وتوضیح صحة ملا حظته القائلة: y)‏ یصادف الرء رواية 
مکتوبة وفقاً لكل قواعد الزمن الماضي التاريضي؛ والحكي بضمیر الغائب» فانه- بطبيعة الحال- لایصادف 
dal‏ . 


AJA 


ما معنى مؤلف؟ 
"What is an auther?‏ 


ميشيل فوکو 


Michel Foucault 





مقالة تشرت ضمن كتاب (الاستراتيجيات النصية: نظرات في النقد مابعد البنيوي) 
"Textual Strategies: perspectives in post- structuralist Criticism", Edited‏ 
by Tosue V, Harari, Cornell University Press, 1979.‏ 


يمثل مجيء مقولة «المؤلف» إلى الوجود لحظة «إضفاء الطابع الفردي» الحاسمة في تاريخ EN‏ 
والمعرفة: والأدب» رالفلسفة» والعلوم. وحتی في أيامنا هذه» حين نتصور تاريخ مفهرم ماء أو نوع Segal‏ 
مدرسة فلسفية تبدو مثل هذه المقولات هشة وثانوية وقطعاً متراكمة؛ وذلك إذا ماقورنت بوحدة المؤلف 

والعمل» تلك الوحدة الأساسية والصلبة. 


ولن أقدّم هنا ALE‏ اجتماعياً لشخص المؤلف ؛ اذ من الؤكد أن القيمة كلها في شرح كيف أصبح 
المؤلف في cha bala‏ وما المكانة التي أعطيت له, وفي أية لحظة بدأت دراسات الأصالة والنسب» وفي أي 
نوع من أنساق التنبيت انخرط المؤلف» وعند أية نقطة bly‏ في تتبع حياة لژلفین آکثر من حياة الأبطال» 
وكيف بدأت هذه المقولة الأساسية: «نقد الرجل وعمله؛ ؟ إنني آرید. على کل حالء أن أتناول العلاقة بين 
النص والمؤلف؛ والأسلوب الذي يشير به النص إلى هذا «الشخص؛ الذي هوء فيما يبدو على الأقل» لا منتم 
إلى عمله وسابق عليه. 

ومن الطريف أن بيكيت قد صاغ «القيمة) التي أود أن أبداً بها: «ما أهمية من يتكلم؛ قال شخص 
ما: «ما أهمية من یتکلم» ففي هذه اللامبالاة يتبدى واحد من أهم المبادئ الأخخلاقية الأساسية في «الكتابة) 
المعاصرة. وأنا أقول «الأحلاقية» » لأن اللامبالاة هذه ليست في الحقيقة سمة نميزة للأسلوب الذي يتكلم به 
المرء أو یکتب» بل نوع من القاعدة الأصلية التي سادت Ue‏ رلم يتم نبينها بالكامل قط ولم تقتصر على 
الكتابة باعتبارها fee‏ قد اكتمل» بل سيطرت عليها كممارسة. وحيث إن هذه القاعدة الأصلية مألوفة إلى 
الحد الذي يتطلب DU‏ عميقاً؛ فإئنا يمكن أن نوضحها على نحو متاسب» من خلال ليل تیمتین من 
تيمانها الشهيرة. 

قبل كل شيء» يمكننا أن نقول إن الكتابة اليوم قد حررت نفسها من البعد الخاص بالتعبير ؛ فالكتابة 
حين لاتشير لا إلى نفسها- Oly‏ لم تكن مقصورة على حدود داخليتها- تتمائل مع خارجیتها الخاصة 
التفتحة. وهذا يعني أنها نفاعل للعلامات ينتظم وفقأ للطبيعة الخاصة «للدال», أكثر ما ينتظم وفقاً حتوی 
«مدلوله) . وتتيدى الكتابة is,‏ لعبة تتجاوز قواعدها الخاصة ولاشك» وتتجاوز حدودها. oe‏ الهم في 
الكتابة أن نعلن عن (أو نمجّد) فعل الكتابةء ولا أن نثيت ذااً داعل aU‏ بل الهم أن نخلق مساحة تختفي 
الذات الكاتبة فيها باستمرار. 


ul‏ التيمة الثانية. وهي علاقة الكتابة بالموت» فهي تيمة أكثر شیوعا؛ وتدمر هذه العلاقة تراثا قديماً 
تمثله الملحمة الإغريقية» حيث كانت تقصد إلى درام خلود البطل» وإذا كان راغباً في الموت شاباً؛ فليكن 


Weds 


ذلك بالصورة التي جمل حیانه- التي یحیط بها الموت؛ ويضفي عليها القداسة- ماضية إلى الخلود: فالقصة 
إذن تستعيد ذلك الوت المقبول. ومن ناحية أحرى كانت دافعية القصص العربية كألف ليلة وليلة» بالإضافة 
إلى تيمتها وذريعتهاء كانت هي أيضاً مراوغة الوت: شخص يتكلم ويحكي قصصاً في الصباح الباكر حتى 
يسابق الوت» حتي يؤجل يوم الحساب الذي سيخرس الرواي, إن قصص شهر زاد جهد يتجدد كل لبلة 
لإقصاء الموت عن دائرة الحياة. 


إن ثقافتنا تمسخ هذه الفكرة الحاصة بالقصة:؛ أو الکتابة, باعتبارها شيئاً تم تصميمه لتفادي الوت». 
فتصبح الكتابة معصلة بالقربان؛ بل بقربان الحياة. إنها OY‏ امحاء احتباري لايحتاج إلى أن يكون go‏ 
کتب, لأننا نستحضرها في الوجود الخاص للكاتب. إن العمل » الذي كان له Lay‏ مهمة منح الخلردء يملك 
الآن حق أن يقتل» أن = قاتل مؤلفه » كما في حالة فلوبير ويروست وكافكا. 


وليس هذا كل مافي الأمرء بل تتبدى العلاقة بين الكتابة والموت Wad‏ في امحاء السمات الفردية 
للذات الكاتبة . فحين تستخدم الذات الكاتبة كل الخترعات التي تضعها بين نفسها وبين ما تكتبه» فإنها تلغي 
المؤشرات الدالة على فرديتها الخاصة. ونتيجة لهذا تتقلص العلاقة الدالة على المؤلف إلى مجرد تفرده بغيابه ؛ 
فهو- في لعبة الكتابة- لابد أن ist,‏ دور الإنسان الیت. 


لاشيء من هذا جديد ؛ فقد لاحظ النقد والفلسفة احتفاء- أو موت- المولف de‏ زمن» » غير أن 
نتائج اكتشافهم لم تنل شرحاً كافياً ولم ينضبط معناها بوضوح. إن عدداً من المقولات التي قصد منها أن 
JE‏ محل الموقع الجليل للمؤلف» بدا في الواقع أنها محافظ على جلاله» وتعطل المعنى الحقيقي لاخحتفائه. 
وسأشرح Gal‏ من هذه القولات» لكل منهما أهمية عظمى الیوم. 

الأولى مقرل العمل. فمن الفرضيات المألوفة جداً أن مهمة النقد ليست إظهار علاقة العمل بالولف: 
ولا تفهم فكرته أو جريته Da‏ النص Pe e‏ بنیته» ومعماره» وشكله 
الداحلي» ولعبة العلاقات الداخلية. والمشكلة الطروسة هنا نا على af‏ حال هي «ما العمل ؟ ماهذه الوحدة 
الغريبة التي نسميها «عمل» ؟ ومن أي العناصر تتكون؟ ) ليست هي ما كتبه المؤلف ؟۲. کل هذه صعوبات 
تظهر على الفور. وهل يمكن BE y‏ لم يكن فرد ما مؤلفا- أن نقول إن ماکب أو ral‏ » أو ماخلفه في 
أوراقه» أو ماجمعه من ملاحظات؛ يمكن تسميته «عمل»؟ حين لم ينظر إلى (ساد) على أنه مؤلف؛ BU‏ 
كان وضع أوراقه ؟ هل طويت alb plasa‏ التي كان يفكك فيها خیالاته باستمرار خلال سجنه؟ 

وحتى حين يتم قبول فرد على أنه مؤلف» > لابد أن نظل نسأل ما إذا كان كل شيء كتبه أو قاله أو 
خلفه هو جرء من عمله. الشكلة مشكلة نظرية وتكنيكية في الوقت نفسه ؛ فعندما نتناول أعمال asad‏ 
المطبوعة- على سبيل المثال- أين A‏ للمرء أن يتوقف؟ من المؤكد: عند كل شيء تم نشرهء لكن 
مامعنى کل شيءة ؟ بالتأكيد: كل شيء لشره نيتشه بنفسه. ey‏ ماذا عن مسودات أعماله ؟ 
«fel‏ ماذا عن مخططاته لأقواله CA‏ أجل- وماذا عن الصفحات المشطربة والملاحظات في أسفل 
الصفحة؟ وماذا إذا وجد الری داحل دفتر مليء بالحکم» إشارة ماء ملاحظة نخاصة بمقابلة أو عنوان أو 
قائمة ملابس معذة للفسيل.. هل هذا عمل أم لا؟ ولم لا؟.. وما إلى ذلك من إعلانات لانهاية لها. كيف 
يمكن للمرء أن يحدد عملا ما وسط ملایین من الخطرط رها شخص ما يعد موته؟ لم توجد نظرية 
خاصة بالعمل: والمهمة الامبيريقية لامك الذين یعملون -بسذاجة- في خرير الأعمال؛ هي مهمة We‏ 


Per 


ماتواجه معاناة» في ظل غياب مثل هذه النظرية. 

يمكننا أن نذهب إلى ماهو أبعد من ذلك: ألا تشكل ألف ليلة وليلة عملا؟ ماذا عن 
«ميسيلانس eMiscellanies‏ لکلیمنتس السکندري» أو «حيوات1765.آ 0 ديوجينيس لارتیوس؟ al‏ 
كثيرة يطرحها النظر إلى مسألة العمل هذه. ومن ثم لا يكفي أن نعلن tal‏ تعمل دون وجود الكاتب 
(المؤلف) « وندرس العمل في ذاته ؛ فكلمة «عمل» والوحدة التي نشير إليها ریما تكون إشكالية» مثلها مثل 
وضعية الفردية الخاصة ASL‏ 

المقولة الأخرى التي تمنعنا من الضبط الكامل لفكرة اختفاء المؤلف ؛ وتنتهاك لحظة هذا الامحای 
Ut,‏ وحافظ في ره rt)‏ على وجود المؤلف هي مقولة «الکتابة» . وحین نطبق هذه المقولة بدقة لن تسمح 
نا ob‏ نروغ من مرجعية المؤلف فحسب» بل ستسمح لنا أيضاً أن نقف على غيابه في أيامنا هذه. ولانتعلق 
مقولة الكتابة كما يجري استخدامها All‏ بفعل الكتابة» ولا بالإشارة -سراء بأمارة ما أوعلامة ما- إلى 
معنى ریما آراد شخص ما أن يعبر عنه. bil‏ نحاول -قصاری جهدنا- أن نتخيل الظرف العام لكل تص: ظرف 
الکان الذي يتشتت فيه؛ والزمان الذي ينتشر فيه معاً. 


ومهما يكن من أمر» فان مقولة الكتابة تبدو في استخدامها الحالي وكأنها جاوز السمات الامبريقية 
للمؤلف إلى إغفال الاسم على نحومبهم. وما يعنينا هو طمس المؤشراث المرئية الدالة على إمبريقية المؤلف» 
وذلك عبر التلاعب بطريقتين من الكتابة التشخيصية» إحداهما ضد الأحری» أعتي: المقاربة dal‏ 
والمقاربة الدينية. وحين نعطي للكتابة مكانة مبدئيةء يبدو هذا وكأنه طريقة للتعبیر- بعبارات مبهمة- عن 
التثبيت الميثولوجي لطابعها المقدس» والترسيخ النقدي لطابعها الإبداعي في OW‏ نفسه. ويبدو الاعتراف بأن 
الكتابة موضوع لاختبار النسيان والکبت (بسبب تاريخها الخاص الذي يجعل ذلك مکنا» - يبدو ذلك 
وكأنه يقدم- بعبارات مبهمة- المبداً الديني الخاص بالمعنى الخفي (الذي يتطلب التفسیر) والميدأ النقدي 
الخاص بالدلالات الضمنية والتحديدات الصامتة والمضامين الغامضة (وهو مايدعو إلى ظهور التعليقات) . أن 
نتصور الكتابة باعتبارها غياباً؛ يبدو هذا وكأنه تكرار بسيط- بعبارات مبهمة- لكل من البدا الديني الخاص 
بالتراث الذي لايتغير ولايتحقق Al‏ والبداً الجمالي الخاص ببقاء العمل وتخليده بعد موت المؤلف» 
والإفراط الغامض في ذلك. 


هذا الاستخدام لمقولة الكتابة يجازف بالابفاء علي مكانة المؤلف OF‏ رحمة وضعية مسبقة للكتابة» 
ويترك تفاعل تلك التقديمات التي شكلت صورة خاصة للمؤلف- يتركها حية في الضوء الرمادي للحيادية. 
لقد كان اختفاء الولف, الذي ظل فكرة مستمرة منذ مالارميه» موضوعاً لسلسلة من العوائق المبهمة. ويبدو 
أن هناك Lage fhe‏ يفصل بين آولعلك الذين یژمنون بأنهم يمكن أن يستمروا في مخديد موضع عمليات 
القطيعة اليوم داحل التراث التاريخي المبهم للقرن التاسع عشرء وأولعك الذين يحاولون أن يحرروا أنفسهم من 
ذلك التراث مرة وللأبد. 


ولا يكفي على كل حال أن نردد التأكيد الفارغ على أن المؤلف قد اختفى. ولايكفي» لنفس 
السبب, أن نردد (مع نيتشه) أن الله والإنسان قد ماتا موتاً عاماً. ريدلا من ذلكء علينا أن تحدد موقع المساحة 


۳۰۳ 


الاختفاء. 


Ly‏ نحتاج أولاء أن نحدد بإيجاز المشكلات الناشئة عن استخدام اسم المؤلف: ما اسم المؤلف؟ وکیف 
تکرن وظيفته؟. ودون أن أُدّعي تقديم حلول» سأشير فحسب إلى الصعوبات التي يمثلها ذلك 


اسم المؤلف اسم علم؛ ومن ثم فإنه يطرح المشكلات الشائعة في كل أسماء الأعلام (وهنا سأ أشير 
لى قلیلات سيريل Searle‏ من بين الاخرین) . ومن الواضح أن المرء لايمكنه أن برجم اسم العلم إلى 
مرجع حالص وبسيط ؛ إذ إن له وظيفة (شارية أخرى أكثر من مجرد إشارة» أو تلمیح» أو شخص يشير إلى 
واحد le‏ إنه شيء مساو للوصف. عندما يقول المرء الأرسطو) یستخدم كلمة هي مساوية لوصف محدد 


أوسلسلة من الأوصاف الحددة من قبیل : «مولف کتاب التحلیلات» و«مؤسس علم الوجود؛ وما إلى 
ذلك. ولا يمكن للمرء. على کل حالء أن يوقف ذلك» OY‏ اسم العلم ليس له مجرد دلالة واحدة. وحين 
تکتشف of‏ رامبو Rimbaud‏ لم یکتب مصيدة الروح La Chasse Spirituelle‏ فا لایمکن أن نزعم أن 
معنى اسم العلم هذاء أو اسم المؤلف» قد تغير. إن اسم العلم واسم الولف یقفان بين محوري الوصف 
رالتسمية؛ ولابد أن يكون لهما صلة معينة بما يشيران إليه» لكن OF‏ منهما لايكرن- بكامله- في صيغة 
التسمية أو في صيغة الوصف. لابد أن توجد صلة معينة. ومهما يكن ادرب أي الصعوبات الخاصة 
باسم المؤلف- فان الصلات بين اسم العلم واسم الفرد؛ وبين اسم المؤلف وما يشير إليه» ليست متمائلة في 
الشکل, ولا تؤدي وظيفتها بنفس الطريقة He‏ اختلافات متعددة بينهما. 


فإذا لم يكن بيير دپونت uke al Yu —Dupont‏ زرفاوان» أو لم يولد في باريس » أو ليس ade‏ 
فإن اسمه سيظل دائماً يشير إلى نفس الشخص» ٠‏ فمثل هذه الأشياء y‏ تعدّل من و al‏ والشکلة 
التي يطرحها اسم المؤلف مشكلة أكثر تعقيداً على كل حال ؛ فلو آنني اكتشفت أن شیکسبیر لم يولد في 
البيت الذي زرناه اليوم» فمن الواضح أن هذا تعديل يغير من وظيفة اسم المؤلفء لكن لو أثبتنا أن شيكسبير لم 
يكتب تلك السونيتات التي نعتقد أنه كتبهاء فان ذلك سيشكل تغیراً Ms‏ ويؤثر على الطريقة التي يؤدي بها 
اسم المؤلف وظيفته» ولو أثبتنا أن شيكسبير کثب «أورجائون» بیکون «Bacon‏ وذلك من خلال إثبات أن 
المؤلف الذي كتب كلا من أعمال بیکون وشكيسبير هو نفس المؤلف» فسيكون هذا نمطا U‏ من التغير 
يعدل تماماً من وظيفة اسم المؤلف. اسم المؤلف إذن ليس مجرد اسم علم كبقية الأسماء. 


وتشير حقائق كثيرة أخري إلى التفرد الساخر لاسم المؤلف» فأن نقول إن بييردبونت لم يوجد ليس 
تماماً مثل أن نقول ان هوميروس أو هيرمس تريمجستوس Trimegistus‏ لم يرجدا. . في الحالة الأولى يعني 
هذا أنه لایوجد شخص له اسم یبردبونت » أما في الحالة الثانية فان هذا يعني أن Ltt‏ متعدديين مختلطين مع 
بعضهم البعض ولهم اسم واحدء أو أن اف الحقيقي لم يكن له السمات المنسوية عادة لشخصية 
هوميروس j‏ هيرمس. أن نقول إن اسم CX)‏ الحقيقي هو As‏ جاك دوران Yay Durand‏ من بيير دبونت» 
Je on‏ أن نقول إن اسم ستندال كان هنري -Beyle Jy‏ يمكن للمرء Lad‏ أن يتساءل عن معنى 
ووظيفة أقوال من قبيل «بورباكي Bourbaki‏ هو كذا وكذا وكذا وكذا.. إلخ» أو «فيكتور إريمينيا 
وكليما کوس؛ وفراتر تا کیتورنس وقسنطنلین قنطينس.. كل هذه الأسماء كانت لکی رکیجارد؛ 


وكل هذه الاختلافات ریما يكون مردها إلى الحقيقة القائلة بأن اسم المؤلف ليس مجرد عنصر في 


Web 


حطاب (له القدرة- سواء كان Ud‏ أو موضوعا على أن يوجدء ly‏ يحل ممحله ضمير أو غيره) . إنه يؤدي 
دوراً محدداً بالسبة للخطاب السردي م TS‏ لوظيفة تصنيفية ما ؛ فمثل ذلك الاسم يضطر المرء إلى أن يجمع 
عدا معيناً من النصوص معاء ويعرفها ويميزها عن نصوص آخری» ريضعها في مقابلهاء وبالإضافة إلى ذلك 
يقيم علاقة بين النصوص. إن هیرسس تريسميجيستوس وأبقراط لم يوجدا بالمعنى الذي وجد به بلزلك» غير 
أن الحقيقة القائلة ob‏ نصوصاً عديدة تم وضعها نحت نفس الاسم تشير إلى أنه قد أقيمت علاقة pl‏ 
علاقة قرابة.. علاقة تأصيل لبعض النصرص من خلال استتخدام تصوص أخرى. إنه تفسير متبادل» أو 
استفادة من المصاحبة. يفيد اسم المؤلف في تشخيص صيغة معينة لوجود الخطاب: إن حقيقة أن الخطاب له 
مؤلف بالاسمء وان شخصا ما يمكن أن يقول «هذا كتبه فلان وفلان..» أو «فلات وفلان مؤلفاه»- هذه 
الحقيقة تثبت أن هذا الخطاب ليس من كلام الحياة اليومية العتاد الذي يأتي ويذهب» إنه ليس ls‏ 
للاستهلاك السريع» بل على العكس هو كلام لابد أن نتلفاه بطريقة معينة» ولابد-- في ثقافة معينة- أن 
يحتل مكالة معنية. 

يبدو أن اسم المؤلف- على خلاف أسماءالأعلام الأخرى- لايعير من داحل الخطاب إلى الفرد 
الحقيقي (الخارجي الذي أنتجه) e‏ وبدلاً من ذلك يبدو الاسم دائماً وكأنه حاضر يضع بصماته على حواف 
النصء أو يكشف- أر يشخص على الأقل- صيغته في الوجود. اسم الؤلف يعلن عن ظهور مجمرعة 
محددة وشاملة» ويشير إلى وضعيات هذا الخطاب داحل مجتمع ما وثقافة ما.. ليس له أوضاع قانونية 
ولايحدد موقعه في خيال العمل» وانما يتحدد موقعه في السافة الفاصلة التي تبني تصوراً شاملا محدداء 
رتبني صيغته الخاصة في الوجود. ونتيجة لذلك یمکنا أن نقول: إن في حضارة مثل حضارتنا bae‏ من 
الخطابات المعطاة ل «وظيفة- للولف» ‚Auther- Function‏ بینما يحرم Y)‏ عرون منها. إن الخطاب 
الشخصي ربما يكون عليه إمضاء مؤلفه؛ لكن ليس له مؤلف. وظيفة المؤلف إذن هي رسم صيغة الوجود, 
رالتداولء والقيام بوظائف خطابات معينة في مجتمع ما. 


دعونا pew‏ «وظيفة - الولف» هذه التي وصفغناها للتو؛ ؛ کیب يمكن للمرع- في ثقافينا- أن 
يشخّص خطاباً يحتوي على وظيقة المؤلف ؟ وبأية طريقة يختلف ذلك الخطاب عن الخطابات الأخرى ؟ ولو 

ره أن الخطابات موضوعات للتخصص. إن شكل اللكية الناغ عن هذه الخطابات شكل من 
نمط آخر.. نمط تم تنظيمه منذ أعوام كثيرة .. WY,‏ أن نلاحظ أن هذا اللمط من الملكية- من الناحية 
eye‏ كان على الدوام نتاجاً لما يمكن أن نسمیه تخصصاً Whe‏ . فالتصوص» والکتب» والخطابات 
أصبح لها مؤلفون حقيقيون (شخوص غير الشخوص الأسطوريين و« القدسين» و«الفدسین») لدرجة أن 
المؤلفين أصبحوا موضوعاً للعقاب» أو فلتقل لدرجة أن الخطابات يمكن أن تکون مخالفة للمحظور. في 
ثقافتنا (وفى ثقافات أخرى لاشك) لم يكن الخطاب- من حيث أصله- منتجاً.. Ate‏ نوعاً من البضائع» 
بل كان- في الأساس- فعالة.. Sus‏ واقعاً في Stal‏ الثنائي: المقدس والدنس» المشروع والممنوعء الديني 
والكافر. لقد كان من الناحية التاريخية- إشارة مفعمة بالمخاطر؛ قبل أن يصبح شواهد ملحقة بدائرة الملكية. 

وحالما وجد نظام ملكية التصوص. والقواعد الصارمة التعلقة بحقوق المؤلف؛ وكذلك علاقات الناشر 
بالژلف» وحقوق إعادة all‏ والمسائل المرتبطة بذلك في نهاية القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرین؛ 


Na, 


of‏ هذا إلى إمكانية det of‏ التجاوز المتعلق بفعل الكتابة- أكثر فأكثر- شكل الخاصية الأساسية للأدب. 
ویدا الأمر كما لو كان المؤلف- Tey‏ من اللحظة التي يوضع فيها في نظام الملكية الذي يميز مجتمعنا- 
غر عن الوضعية التي اكتسبها بهذه الطريقة» وكان ذلك من خلال إعادة اكتشاف JA‏ الثنائي القديم 


للخطاب» وممارسة الخطيئة على نحو منتظم» ومن ثم یمود الخطر للكتابة التي ضمنت OV‏ ميزات ASIN‏ 


لاتؤثر وظيفة- المؤلف في كل الخطابات بطريقة عامة ومطردة على کل حال. وتلك سمتها الثانية. 
ففي حضارتنا لم تكن هناك دائماً نفس أنماط النصوص التي اکتسبت الانتساب إلى مؤلف ما. لقد أتى 
حين من الدهر- حين تم قبول النصوص التي نسميها اليوم «أدبية» (الحكايات - القصص- الملاحم- 
gell‏ الملاهي) » وتم وضعها قيد التداول» وثبعت قيمتها دون تساژل عن هوية مؤلفها- حين حدث هذا 
لم يسبب عدم وجود مؤلف أية صعوبات ؛ لأن قدمها- سواء كان حقيقيا أو خياليً- كان ينظر إليه على أنه 
ضمان كاف لمكانتها. وعلى الجانب الاخر. فان تلك النصوص التي نسميها الان علمية (تلك التي تتناول 
الکون والسماوات.. الطب والرض- العلوم الطبيعية والجفرافیا) كان قدنم قبولها في العصور الوسطی» ولم 
يتم قبولها على أنها «حقيقية؛ إلا حين تميرت بأسماء مؤلفيها: «قال «أبقراط» وايروى بيلينيوس» . لم تكن 
تلك العبارات في الحقيقة صياغات لحجة قائمة على السلطة» »> كانت مؤشرات ت أدحلت في خطاب من 
الفترض أن يتم تلقيه وكأئه نماذج لحقيقة تم إثباتها. 


في القرن السابع عشر والثامن عشر وقع انقلاب ؛ إذ بدأت الخطابات العلمية يتم تلقيها لذاتها؛ وهي 
ل من حقيقة ماء طيقة قائمة آنم AA‏ من جديد؛ أي عضویتها في مجموعة منظمة. رلم تقف 
الإشارة إلى الفرد الذي أنتجها ضمانة لها. لقد تضاءلت وظيفة المؤلف» وتم استخدام اسم الخترع فقط في 
تعميد نظرية ماء أوقضية ماء أو تأثير معين » أوخاصية» أوجسم؛ أو مجموعة من العناصرء أر التزامن 
الباثولوجي . وللسبب نفسه أذ الخطاب الأدبي يصبح مقبول ولم يحدث هذا إلا حين أعطيت له وظيفة 
المؤلف إننا الآن نتساءل عند كل نص شعري أو قصصي: من اين جاء؟ ومن الذي كتبه؟ ومتى وفي ظل 
al‏ ظروف ؟ وانطلاقاً من أي تصميم؟ إن المعنى المنسوب للنص» والقيمة المضفاة عليه تعتمدان على الطريقة 
التى جيب بها عن هذه الأسئلة . ls),‏ وجب اکتشاف نص مجهول المؤلف- سواء كاث ذلك پسبب الصدفة» 
أو الرغبة المضمرة للمؤلف- فإن اللعبة تصبح لحبة إعادة اكتشاف المؤلف. رحيث إن إغفال الاسم في o‏ 
أمر محتمل؛ فإننا لايمكن أن نتقبل هذا الإغفال إلا باعتباره لغزآء ونتيجة لهذا تلعب وظيفة المؤلف اليوم 
Typ‏ مهما في نظرتنا للأعمال الأدبية (من الواضح أن هذه تعميمات لابد من تدقيقها بقدر ما نهتم 
بالممارسة النقدية) . 
أما السمة الثالئة لوظيفة- المؤلف هذه فهي : أنها لم تنشأ على نحو تلقائي باعتبارها نسبة خطاب ما 
لشخص cle‏ بل كانت نتيجة لعملية معقدة» تصور وجوداً عقلياً معيناً تسمیه «مولف؟ . ویحاول جزم النقاد أن 
يعطي لهذا الوجود التصور وضعاً واقعيًء من خلال نبين دافع «عمیق» -داحل الفرد- تبين قوة «مبدعة» أو 
«تصمیم ما؛, أي تلك البيثة التي تتأصل فيها الكتابة. ومع ذلك فان جوانب الفرد هذه» التي عرفناها بأنها 
e‏ الذي Jer‏ منه bina AW} od dla‏ علم tl‏ دا - للعملیات التي 
جبر النصوص على الخضوع: الترابطات التي نضعهاء أو السمات التي نبينها باعتبارها شيئاً وثيق الصلة 
N‏ أو التصلات التي نتصورهاء gf‏ الإحصاءات التي نمارسهاء کل هذه العمليات تختلف وفقاً 


We 


لاحتلاف عصور الخطاب وأنماطه. إننا Y‏ نتصور «مؤلفاً فلسفيأة Lal‏ نتصور «شاعره , كما أن أحدا لم 
يتصور روائياً في القرن التاسع عشر مثلما نتصور al,‏ ولازال مكنا أن جد ثوابت معينة في أصول تصور 


المؤلف عبر العصور. 


یدو- hee‏ أن الطريقة التي يعرّف بها النقد الأدبي الولّف» أو حتى تلك الطريقة التي یتصور بها 
شخص المؤلف انطلاقاً من النصوص والخطابات الموجودة؛ هذه الطريقة مستمدة مباشرة من الطريقة التي 
يؤصل بها التراث المسيحي (أو يرفض) النصوص من حيث الستد. والنقد الحديث لكي يعيد اكتشاف مؤلف 
ما فى عمل ماء يستخدم مناهج شبيهه بتلك التي يستخدمها التفسير المسيحي؛ وذلك حين يحارل أن يقبت 
قيمة نص ما عن طريق قدسية مولفه. في مقال عن العظماء De Viris illustribus‏ (يوضح القديس 
جيروم) أن التجانس ليس LIS‏ للتحقق- على نحو دقيق- من هوية مؤلفي أکثر من عمل واحد ؛ إذ إن 
من الممكن أن یکون للأفراد امختلفين نفس الاسم» أو قد يكون لرجل- على نحو غير شرعي- لقب مؤلف 
مستعار. إن الاسم؛ بوصفه علامة مسجلة على فرد ماء لايكفي حين يعمل المرء وسط تراث نصي. 

كيف يمكن للمرء إذن أن ينسب خطابات متعددة لولف واحد ولنفس المؤلف؟ كيف يمكن 
للمرء استخدام وظيفة- المؤلف لتحديد ما إذا كان يتعامل مع فرد واحد أو آفراد متعددين؟ يقترح القديس 
جيروم أربعة معاییر: (۱) إذا كان واحد من بين الکتب العديدة النسوية لمؤلف ما أقل من الكتب الأخرى» 
لابد أن یسحب من قائمة أعمال المؤلف (يتم تعريف المؤلف إذن باعتياره مستوى ثابتاً من الجودة)(۲)نفس 
الأمر ينبغي أن يتم لو تداقضت نصوص معينة مع المبدأ التابت في أعمال المؤلف الأخرى (ربهذه الطريقة يتم 
تعريف المؤلف باعتباره نطاقا من التماسك التظري أو الفهومي) (۳) لابد أن يستبعد المرء أيضاً الأعمال 
المكتوية بأسلوب مختلف, وامحتوية على كلمات وتعبيرات لاتوجد عادة في إنتاج اللژلف (یتم فهم المؤلف 
هنا على أنه وحدة أسلوبية) (4) وأخيراً مجيء حالات اقتباس ملفقة, أو إشارة إلى أحداث وقعت بعد موت 
المؤلفء لابد أن ينظر إلى هذا باعتباره نصوصاً مدسوسة (يتم رؤية المؤلف هنا بوصفه شخصاً تاريخياً يقع عند 
التقاء عدد معين من الأحداث) . 

وقد ظل النقد الأدبي الحديث- حتى حين لايهتم؛ كما هو معتاد الآن؛ بمسائل الأصالة- يعرف 
المؤلف بنفس الطريفة : فالمؤلف يمدنا بالأسس» لا لشرح حضور عناصر معينة في العمل فحسبء بل Lal‏ 
لشرح EYE‏ وتشوشاتها وتعديلاتها اختلفة (من خلال سيرته» وحتمية منظوره الفردي» وتخليل موقعه 
الاجتماعي» والكشف عن تصميمه الأساسى). والمؤلف أيضاً هو المبدأ الذي يضفي وحدة معينة على 
الكتابة: فكل التباينات ينبغي حلها- جزئياً على الأقل- من خلال مبادىء التطورء أو النضج» أو التأثير. 
ويستخدم المؤلف Lal‏ في بيد التناقضات التي قد نظهر في سلسلة من النصوصء إذ لابد أن تکون هناك- 
في مستوي معين من الفكر والوجدان, من وعيه أو لا وعيه- نقطة يتم عندها حل التناقضات» يتم عندها 
علي الأقل ربط العناصر المتضاربة؛ أو نظمها حول تناقض جوهري أر أصیل. 

المؤلفء في النهايةء مصدر حاص للتعبير» یتجلی- بأشكال تامة إلى حدماء وجودة متسارية, 
ومصداقية متشابهة- في أعمال» وصورء ورسائل ومقطوعات.. وما إلى ذلك. ومن الواضح أن معايير القديس 
جيروم الأربعة للأصالة N‏ غير كافية لتفسيرات الیرم) e‏ التعديلات الأريعة؛ التي تدخل 
وظيفة المؤلف في اللعبة وفقاً لها. 


(¥ 


غير أن وظيفة المؤلف ليست تصوراً صافياً وسیطاء يجعل من النص المأحوذ على أنه مادة سلبية Tet‏ 
مستعملگ فالنص يحتوي دوماً على عدد محدد من العلاقات التي تشير إلى المؤلف» وهذه العلاقات 
العروفة جيداً لدي النحويين» هي الضمائر الشخصية وظروف الزمان والمكان وتعریف الأفعال ؛ فمثل هذه 
العناصر لاتلعب نفس الدور في الخطاب المدعوم بوظيفة -المؤلف» والخطاب الذي تفتقر لهذه الوظيفة. في 
الخطاب من النوع الأخير يشير مثل هؤلاء «الناقلين» إلى متكلم حقيقي وإلى الروابط المكانية- الزمانية 
لخطابه» (رغم أن تعديلات معينة يمكن أن تقع» كما في عملية الخطاب SAI‏ في صيغة ضمير 
المتكلم). أما فى الخطاب من النوع الأول OB‏ دورها على كل حال أكثر تعقيدا وتنوعاً. وكل واحد 
يعرف- في الروايات المحكية بضمير التکلم- أنه لا الحكي بضمير التکلم» ولا الصيغة الدالة على الحاضر 
تشير تخديداً إلى الکانب» أو إلى اللحظة التي يكتب فيهاء وإنما تشير إلى صدى متغير يقصي عما يتحرف 
al‏ المؤلف» ويتغير على مدار العمل. وسوف نقع في الخطأ نفسه إذا نحن ساوينا بين المؤلف والكاتب 
الحقيقي: أو ساويتاه بالتکلم الخيالي. إن وظيفة المؤلف يتم تنفيذها وتفعل فعلها في الانشقاق نفسه؛ في 
هذا الانقسام والتباین . 


قد يعترض أحد ob‏ هذه سمة خاصة بالخطاب الروائي أو الشعري» آنها «لعبة) لا يشترك فیها إلا 
«أشباه الخطابات»- والحق أن کل الخطابات على کل حال أعطت لوظيفة المؤلف الحق أن تمتلك 
تعددية الذات ؛ فالذات التي تتکلم في تصدير کتاب عن الریاضیات والتي تشير إلى ظروف تألیف الکتاب» 
ليست ذاناً مطابقة- BY‏ موقعها رلا $ وظيفتها -للذات التي تتکلم على سبیل التوضيح» تلك التي نظهر 
في شكل p‏ تني wal‏ إلى ) أو „ej cell‏ . في الحالة on‏ تشير «الأنا» إلى فرد ماء لاند cal‏ ينهي 
مهمة معينة في زمان ومكان معينين. . أما في الحالة الثانية شتشير «الأنا) إلى حالة ومستوي من البرهئة يمكن 
لأى فرد أن يقرم بهاء شريطة أن يقبل نفس نظام الرموز؛ ولعبة البدیهیات» ومجموعة التوضيحات المسبقة. 
ويمكننا Lal‏ في نفس المشروع- أن نحدد موقع ذات ثالثة: شخص يتكلم ليخبرنا بمعني العمل» والعوامل 
التي حول دونه؛ والتتائج التي توصل إليهاء والمشاكل المتبقية. وتقع هذه الذات في حقل الخطابات الرياضية 
القائمة فعلاء أو التي لم توجد بعد. ولاتزعم الذات الأولى لنفسها من بين هذه الذوات وظيفة المؤلف» على 
حساب الذائين الا حریین اللتين لن تكونا- من ثم- أكثر من انقسام متخيل لهذه الذات الأولى إلى ذاین. 
وعلى العكس» تقوم وظيفة المؤلف بعملها في هذه الخطابات بحيث تؤثر في نشتت تلك الذوات الثلاثة 
المتعاصرة. 


ويمكن للتحليل بغير شك أن يكتشف السمات التي لاتزال أكثر تمييزاً لوظيفة المؤلف. وسوف 
أحصر نفسي على كل حال في هذه الوظائف الأربعة ؛ لأنها تبدر أكثر وضرحاً وأكثراً أهمية في نفس 
الوقت . ويمكن تلخيصها على النحو التالي: : )1( تعصل وطيفةالمؤلف بالنظام الشرعي والمؤسسي» الذي 
يشمل عالم الخطابات ویحدده ویبنیه CY)‏ آنها لا تؤثر في کل الیخطابات بنفس di‏ في کل الا roy‏ 
وفي كل أنماط الحضارة (۳) نها لا تتحدد عن طريق النسبة التقليدية لخطاب ما إلى منتجه» بل عن طريق 


سلسلة من العمليات احددة والمركبة ۰( أنها لاتشير في صفاء وبساطة إلى فرد حفيقي » لأنها يمكن أن 
تسمح بظهور ذوات متعددة وموضوعات متعددة في فس الزمان والمكان إنها مواقع a‏ أن تشغلها مات 
مختلفة من الأفراد. 


«YA 


ضیقت موضوعي حتى OY‏ بشكل لايمكن تبريره ؛ إذ من المؤكد أن وظيفة المؤلف في التصوير» 
والموسيقى: وفنون أخرى لابد أن تناقش؛ ولکن حتی مع افتراض هذا نظل داحل Ne‏ الخطاب. وکما 
أردت أن أفعل» يبدو el‏ تناولت مصطلح «المؤلف» بمعني ضيق جداً ؛ Ub‏ لم أناقش المؤلف إلا بالعني 
did‏ باعتباره شخصاً يمكن أن a vu‏ على نحو er‏ إنتاج sl cl‏ کتاب» أو عمل. ومن 
السهل أن نرى أن المرء يمكنه ني مجال الخطاب أن يكرن مؤلفاً لا هو أكثر y‏ فالمرء يمكن أن 
یکون مؤلفاً لنظرية ماء أو تقليد ماء أو فرع معرفي.. جد فيه کتب أخرى ويجد فيه مؤلقون آخرون أماكنهم 
Lal‏ وهؤلاء المؤلفون في مرقع نسميه «عابراً للخطابات) adag « Transdiscursive‏ ظاهرة متكررة JS‏ 
تأکید» وقديمة قدم حضارتتا ؟ فھومیروس› وأرسطوء والاباء المسيحيوك» وعلماء الریاضیات الاوائل ؛ A‏ 
التراث الهيوقراطي- کل هوّلاء لعبوا هذا الدور. 

علاوة على ذلك» وعلی مدار القرن التاسع عشر في أوروباء ظهر نوع آخر من المؤلفين dejos SÍ‏ 
لايتبغي للمرء أن يخلط لينهم وبين المؤلفين الادییین «العظام) » أو مولفي التصوص الدينية» أو مۇسسي 
العلم. وبطريقة کمية إلى حدماء سنسمي A‏ الذين يقعون في تلك المجموعة الأخيرة «مؤسسي خطاب 
(Founders of discursivity‏ وهم يتميزون بأنهم ليسوا مجرد مؤلفين لأعمالهم هم لقد أنتجوا Us‏ 
آخر: أنتجوا إمكانيات وأصولاً من أجل تشكيل نصوص أخرى» وهم بهذا coll‏ مختلفون تماماً عن ¿yy‏ = 
Stes‏ ليس سوى مؤلف نصه هو فحسب. إن فرويد ليس مجرد مؤلف «تفسير الأحلام؛ أو «النكت رعلاقتها 
باللاوعى»» ومارکس لیس مجرد مؤلف «البيان الشيوعي» أو «رأس (SU‏ بل إن كلا منهما أسس إمكانية 


من السهل أن نعترض كما هو واضح ؛ فقد بری المرء أنه ليس حقيقياً أن مؤلف رواية ليس سرى 
ly‏ نصه هو فقط » بمعنى أنه يتحكم في- ویسمی إلى- ماهو أكثر من ذلك» شريطة أن يكتسب بعض 
«الأهمية) . ولتأخيذ I‏ المرء أن «آن راد كليف» لم تكتب«» قلاع أثلين ودونباين» ونصوصاً 
أحرى فحسبء بل إنها أتاحت الظهور Cal‏ لرواية الرعب القرطية في بداية القرن التاسع عشرء ومن هذه 
الزاوية تخاوزت وظيفة المؤلف- لديها- عملها. غير أن هناك Ta,‏ على هذا الاعتراض» فهؤلاء المؤسسون 
لخطاب ما (وأنا أستخدم ماركس وفرويد oY AS‏ أعتقد أنهما أول وأكثر الحالات أهمية) أتاحوا 
إمكانية أشياء مختلفة تماماً عن تلك التي أتاحها روائي ما. لقد تح نص «آن راد کلیف» الطريق لعدد من 
التشابهات والتمائلات التي وجدت نموذجها في عملها. أما النصوص الأخرى فتستوي على علاقات مميزة» 
وتشخيصات وعلاقات» وأبنية يمكن لآخرين أن يستعلموها من جديد. بعبارة أخرى» حين نقول إن آن راد 
كليف أسست رواية الرعب القوطية؛ فان هذا يعني أن المرء سيجد في رواية القرن التاسع عشر القوطية- كما 
يجد في أعمال راد كليف- تيمة البطلة الحصورة في مصيدة حدسها الخاص» والقلعة الخيفة» وشخصية 
الأسود» والبطل الملعون الذي ينصب اهتمامه على جعل العالم یکثر عن الشر الذي فعله بهء إلى آحر 
ماتبقى من ذلك. 

على الجانب AW‏ وحين أتكلم عن ماركس وفرويد باعتبار أنهما مؤسسان لخطاب ماءفأنا أقصد 
أنهما لم يعطيا (مكائية لعدد معين من التماثلات فحسبء وإنما أعطيا أيضاً (وبنفس الدرجة من الأهمية) 
إمكانية لعدد معين من الاختلافات. لقد خلقا إمكائية لشيء آخر أكثر من خطابهما هماء ومع ذلك فهو 


۳۰ ۰ 


شيء ينتمي إلى ما أسساه. حين نقول إن فرويد أسس التحليل النفسي» Op‏ هذا لايعني (مجرد) أننا جد 
مفهوم اللبيدو أو تكنيك تيار الحلم في أعمال كارل آبراهام Abraham‏ أو ميلاني كلاين «Klein‏ وإنما 
يعني أن فرويد صنم إمكانية لعدد معين من الا حتللافات (من زادية تصوصه » ومقاهیمه» وفرضياته هو) كلها 


نشأت عن خطاب التحليل النفسي ذاته. 


ويبدو أن هذا یمثل» على كل حال» صعوبة جدیدة: أليست هله - رغم كل Tr‏ هي حقيقة 
أي مؤسس لعلم» أو أي مؤلف قدم تطوراً هاما في عام ما؟ رغم كل شيء؛ فان جاليليو لم يتح فقط إمكانية 
تلك الخطابات التي رددت القوانين Al‏ صاغها هوء بل آتاح Lal‏ إمكانية حالات مختلفة Ulas‏ عما و 
نفسه . وإذا كان كوقر Cuviex‏ هو مؤسس علم البيولوجياء أو سوسير هو da‏ اللغويات » ob‏ هذا لم يكن 
لأنه تم تقليدهمء ولا oy‏ التاس de‏ ذلك الحين قد تناولوا من جدید مفهوم العضوية أو مفهوم العلامة» Las]‏ 
كان ذلك OY‏ كوفر صنع إمكانية- إلى حد ماس لنظرية 3 في التطور؛ مضادة تماماً لتثبيتيته هو. وكان ذلك لأن 
سوسير صنع إمكانية لنحو ¿yt‏ مختلف تماماً عن ae‏ الينيوية. إن الممارسات الخطابية تبدو إذن 
شبيهة- من حيث الظاهر- uae‏ مشروع علمي. 
pa He as‏ ن ر من زاوية Ras‏ 
وبطبيعة الحال» يمكن لهذا الانتساب أن يأخذ أشكالا مختلفة ؛ قفي التطور المستقبلي لعلم من العلوم؛ قد 
E >‏ 
ويمكن أن ينبت في النهاية أنه قد تم تشوبهه؛ » من خلال الحدس والتحيزات الإمبريقية؛ وحينئذ على المرء أن 
يعيد صياغته؛ جاعلا إياه موضوعاً لعدد من العمليات النظرية الإضافية al‏ أكثر وضوحاً. TR‏ « وأخيراً قد 
يبدو تعمیماً متسرعاً ينبغي خديده وإعادة رسم حدود مصداقيته. وبعبارة أخرى: یمکن دائماً dole]‏ إنتاج 
الحدث المؤسس لعلم ماء وذلك في إطار تلك التطورات المستمدة منه 

وفي المقابل تكون بداية ممارسة الخطاب غريبة Lal‏ بالنسبة للتطورات ASU‏ عنه» فتوسم نمط من 
الخطاب» مثل مثل التحلیل النفسي كما آسسه فروید؛ لايمني of‏ نمنحه qua USE Log‏ به في بدایته» 
بل يعني أن نفتحه على عدد معين من الفعاليات الممكنة. إن مخديد التحليل النفسي كتمط من الخطاب 
هو في الحقيقة محاولة لتمییز عدد oo‏ من الفرضيات» أو الحالات- في الحدث المؤسس- Ja‏ المرء لها 
وحدها قيمة تأسيسية» ويمكن أن يعد مفاهيم أو نظريات معنية- DL‏ معها- فرعية؛ وثانوية؛ وملحقة. 
Ai‏ عن ذلك فإن المرء لايعلن أن فرضيات معينة في عمل usj‏ المؤسسين هي فرضيات زائفة؛ وبدلة 
or‏ ذلك ue spl ob‏ پحاول أن يصع يده على الحدث hl‏ ويضع ‘Like‏ تلك القضايا التي لاتتصل 
بالموضوع اتصالا وثيقاء سواء لأنها تعتبر غير جوهرية؛ أو لأنها تعتبر «قبل- o‏ لأنها متفرعة عن 
نمط آخر من الخطاب. بعبارة أخرى: OB‏ بداية مارسة عطاب ما- على حلاف تأسيس علم ما- لم تسهم 
في التطورات الأخيرة فيه. 


وعلى هذاء فان المرء يحدد المصداقية النظرية لفرضية ما بمقارنتها مع عمل المؤسسين» بینما تتحدد 
في حالة جاليليو ونیوتن بمقارنتها مع ماهية علم الطبيعة وعلم الكون (في بنيتهما الداخلية أو «معیاریتهما») e‏ 


Whey 


وهي الماهية التي تثبت للمرء مصداقية أية فرضية قل يضعها as‏ الرجال . ولنعير بکلمات أرضح:ٍ :إن عمل 
الذين بدأوا الخطاب ليس واقعاً في اجال الذي يحدده العلم» بل هو العلم» أو هو الخطاب الذي برجم إلى 
أعمالهم باعتبارها مساوية للعلم تماما. 


وهكذاء يمكننا أن نفهم ضرورة «العودة إلى الأصول» في مجالات الخطاب هذه. العودة» gil‏ هي 
جزء من الحقل الخطابى ذاته» لايتوقف تعديلها أبداً. العردة ليست ملحقاً تاريخياً سينضاف إلى الخطاب» أو 
مجرد حلية» بل هي على العکس» تشكل مهمة مؤثرة وضرورية في تطور ممارسة الخطاب ذاته. إن إعادة 
شرح نص جاليليو ریما تغير- على نحو جيد- من معرفتنا بتاريخ الميكانيكاء لكنها لن تكون قادرة قط على 
تغيير معرفتنا بالیکانیکا ذانها. ul‏ على الجانب الاخره فان إعادة شرح نصوص فرويد تعدل من التحليل 
النفسي ذاته؛ تماماً كما ستعدل sole]‏ شرح نصوص ماركس من الماركسية ذاتها. 


مالخصته للتو» ناظراً إلى بداية ممارسة الخطاب» هر بطبيعة الحال تلخيص عام جداء وهو تلخيص 
صحيح؛ وخاصة فيما يتعلق بالتعارض الذي حاولت أن رسمه بين بداية خطاب ما وبين التأسيس العلمي. 
وليس من السهل أن نميز بين الاثنين Latta‏ بل ليس هناك مایثبت أنهما إجراءان شاملان. وقد حاولت 
مخدیدهما لسبب واحد فقط: أن أوضح أن وظيفة المؤلف التي هي معقدة بما فيه الكفايةء حين يحاول الرء 
أن يرسمها على مستوى كتاب ماء أو سلسلة a‏ ع ی 
على «lla u ۳ ES‏ حين يحاول المرء أن یحللها في إطار وحدات أوسع » Je‏ مجموعة 

والخلاصة أنني آود أن أراجع ela‏ قلته . هناك ارلا أسباب 
نظرية» ومن ناحبة أخرى قد یمدنا تخليل في MEY‏ الذي لخصته؛ بمدخل لتنميط الخطاب» يبدو لي- 
للوهلة الأرلى على الأقل- أن مثل هذا التدميط لا يمكن أن ينبني على الخصائص coll‏ والأبنية 
الشكلية» وموضوعات الخطاب فسب ؛ إذ من احتمل ST‏ أن توجد خصائص أو علاقات خحاصة 
بالخطاب (ليست مستخلصة من صول النحو أو المنطق)؛ وعلى المرء أن يستخدم تلك الخصائص ليميز بين 
أهم نصائل الخطاب . إن العلاقة (أو اللاعلاقة) مع مؤلف ماء والأشكال امختلفة التي تأخذها هذه العلاقت, 
تنکل- على نحو بالغ الوضوح- واحدة من خصائص الخطاب ala‏ 

وأعتقد- من ناحية أخرى- أن الرء ریما يجد be‏ مدخلا للتحلیل التاريخي للخطاب» وربما جاء 
الوقت لدراسة الخطابات» ليس من خلال دراسة فیمتها التعبيرية أو تطوراتها الشكلية فحسب, بل وفقاً لصيغ 
وجودها. إن صيغ تداول الخطابات» وتثبيتها؛ ونسبهاء وتخصيصهاء تختلف مع كل ثقافة» وتتعدل في إطار 
فعالية وظيفة المؤلف وتبدلاتهاء ST‏ ما يمكن فهمها في إطار التيمات والمفاهيم التي تستدعيها الخطابات. 

وییدو أنه يمكن للمرء أيضا انطلاقاً من مخليل من هذا النوع- أن يعيد شرح مكانة الذات. gl‏ 
أدرك أن eM‏ في dis‏ للتحليلات الداخلية والهيكلية لعمل ما (سراء كان نصا أدبياً: أو نسقاً فلسفيا» أو 
a‏ البيوجرافية والسيكولوجية - یکون قد عاد مرة أخرى إلى مسألة الطابع 
المطلق للذات ودورها المؤسس. وربما لايزال على المرء أن يعود إلى هذه المسألةء لكي يعيد تأسيس قيمة 
الذات المنشكة؛ بل ليصل إلى نقاط تدخل الذات؛ وصيغ قيامها بوظيفتها؛ ونظام تبعيتها. ونحن حين نفعل 


۰۱۱۰ 


ذلك نقلب المشكلة التقليدية؛ لن نطرح AN‏ «كيف يمكن لذات حرة أن تخترق جوهر الأشياء وتعطيها 

معنی؟ كيف يمكنها أن تنشط قراعد لغة ما من داخلهاء وتعطي الفرصة- بهذه الطريقة- لظهور 
التصمیمات cy‏ تلائمها هی على نحو خاص؟». وبدلا" من هذا ستطرح هذه الأسعلة: «کیف» وفي ظل 
أيه شروط» وبأية أشکال» یمکن لشيء مثل الذات أن يظهر في نسق الخطاب؟ ما الوقع الذي یمکن أن 
ale‏ في کل نمط من أنماط الخطاب؟ وما الوظائف التي یمکن أن تقوم بهاء ومن خلال أية قواعد؟ إنها 
باختصار- مسألة منم الذات (أونائبها» من دورها كمنشئ» ومنع ليل الذات» من حيث هي وظيفة 
للخطاب متنوعة وم AS‏ 


وهناك aed Ast‏ تتصل بالوضعية «الأيديولوجية) للمولف: ويصبح السژال حینگذ : كيف يمكن 
للمرء أن يستخلص الخطر الکبیر» الخطر العظيم الذي يهدد الخيال به عالمنا؟ والاجابة هي: Of‏ المرء 
يستخلصه من JA‏ المؤلف ؛ فالمؤلف يسمح لتا بتحجيم التكائر السرطاني الخطر للدلالات في عالم يكون 
فيه المرء مزدهراًء لابثرواته وغناه فحسب» بل أيضاً بخطاباته ودلالاتها. إن المؤلف هو مبداً الاقتصاد في AS‏ 
المعني » ونتيجة لهذا لابد أن نتقلب تماماً إلى فكرة المؤلف التقليدية. لقد اعتدنا- كما رأينا من قبل- أن 
نقول إن المؤلف خالق عبقري لعمل يودع فيه- بسخاء وصحة لاحدلها y We-‏ الدلالات 
لایتضب وتعودنا أن نعتقد أن المؤلف رجل مختلف تماماً عن كل الرجال» رجل بالغ التميزء لات المعنى في 
كل اللغات- حالما يتكلم هو- يبدأ في التکاثر.. التكاثر إلى مالانهاية. 

والحقيقة هي العكس تماماً ؛ فالمؤلف ليس مصدراً غير محدود للدلالات التي تملاً العمل» المؤلف 
ليس سابقاً على الأعمال» إنه مبدأ وظيفى معين في ثفافتناء به يحصر المرء؛ ویستبعد» ويختار. باختصار: به 
یموق المرء التداول الحر للخیال؛ والتلاعب الحر به, والتأليف الحرله, Ally‏ وإعادة صياغته. والمحق Lil‏ إذا 
bbe ES‏ باعتباره haf as‏ للایتکار فذلك ني الحقيقة لأننا at‏ يقوم 
بوظيفته بالطريفة المعاكسة تماماً. يمكن للمرء أن يقول إن المؤلف منتج إيديولرجي » لأننا نقدمه كأنه الضد 
لوظيفته التاريخية الحقيقية Y y)‏ يتم تقديم وظيفة معروفة تاريخياً في شكل صورة مضادة: يكون لدی المرء 

منتج إيديولوجى) » ومن ثم فالمؤلف شخص آیدیولوچی یمیز به الرء الطريقة التي نختی بها تکاثر العنی. 


يبدو أنني» بقولي هذاء أستدعي شكلا لللقافة لایکون الخیال فيه محدوداً بشخص المؤلف» وستکون 
رومانتيكية حالصة أن نتصور ثقافة يعمل فيها الخيال في حالة حرية مطلقة» ويكون des‏ فيها مرضوعافي 
حسبان كل شخص, ويتطور دون أن يمر عبر شىء من قبيل: شحص ضروري أو متكلّف. ورغم أن املف 
فد لعب La‏ القرن الثامن عشر دور مشرع الخيال؛ وهو الدور المیز تماماً لنطقتنا .. منطقة aus‏ الصناعي 
o‏ منطقة الفردية والملكية الخاصة التي لازالت تقع فيها تبدلات تاریخیه» رغم ذلك لايبدر ضرورياً 
أن تبقى وظيقة المؤلف ثابتة في شكلهاء وتعقدهاء وبالأحرى في وجودها. وأعتقد ail‏ عندما يتغير مجتمعناء 
وني لحظة خاصة حينما سيختفي المؤلف- في عملية التغير» وبمثل هذه الطريقة التي سيقوم فيها الخيال 
ونصوصه متعددة المعاني بر طفتهما ثانیة» ووفقاً لصيغة أخرى- La‏ سیوجد شخص ليس هو المؤلف» ولكن 
لابد من مدیده» ورد ہما LY‏ من لمسه. 


كل الخطابات» مهما كانت وضعيتها وشکلها وقیمتهاء مهما كان التدارل الذي ستخضع له 


TAN) 


متتطور حيكذ في غياب همهمة ما. لن نسمع الأسثلة التي تجدد طرحها لمدة طويلة جداً: من الذي يتكلم 
حقيقة؟ هل هو هو فعلاً أم شخص آخر؟ ab‏ أصالة وأي أساس؟ shy‏ جزء من ذاته العميقة يعبر في 
حطابه» . بدلا من هذا ستکون هناك أمثلة من قبيل: ماصيغ وجود هذا الخطاب؟ أين تستخدم» كيف 
يمكن تداولهاء ومن الذي يمكنه أن يختص بها نفسه؟ وحين تكون هناك غرفة للذوات احتملة» ففى أي 
الأماكن منها؟ ومن الذي يمكته أن يأخذ تلك الوظائف- الذاتية الختلفة؟ه وبعد كل هذه الأسثلة لن 
نستمع إلى شيء سوى قلق اللامبالاة: «مالفرق الذي صنعه السؤال عمن يتكلم OF‏ 


۳۱۳۰ 


في صفحة ۲۹ من کتابها «مصادر النوع؛ II‏ النوع باعتبارها أدوات لتبرير العلاقات القائمة 
داخل المنظومة الأدبية بين الموضوع وطريقة تنارله» لكتني أريد أيضاً أن أفهم Boe‏ الأنوا ع الأدبية «بأنوا tg‏ المعرعة والمخبرة.. 
أريد أن أقدم الأنواع بصفتها جزءا من التعميم العبقري» الذي هو بدوره جزء من تراث كل دارسي الأدب.. 

كانت نسخة با کرة لاجزاء من هذه المقالة قد تشرت عام ۰ في دورية (التاريخ الادبي الحديد» . 

هناك إشارة تشبه ما ذکره کلر حول عدم انقراء بعض أنواع مابعد السعدائة؛ مجدها عند شارلز کارامیللو, الذي يشير إلى 
مقالات كتبها إدموندجيبس» رإيهاب حسن» وكاميل کارهام» ورايموند فیدرمان.. يقول کارامیللو: هذه الأنواع شيء 
لايمكن التأكد منه؛ ويستحيل تصنیف هذه الكتب». وتقول روزمارى والدروب عن کتاب e‏ الأسكلة» : «إن 
فيه نسیج الشمرء لکنه نثر في معظمه؛ . 

يمكن أن مد مناقشة لمثل هذه الجوانب من نظرية النوع في مقالات بوری تبیانوف» ورومان یاکبسون» ضمن کتاب 
«قراءت في الشعرية الروسية؛» وفي كتب باختين «شعرية ديستوفسكي»» Jl‏ الحواري»» ودآنواع الكلام ومقالات 
ras of‏ وكذلك في کتاب تودوروف «الفانتاستيك»؛ وكتاب الاستيرفاولر «أنواع الأدب»» وكتاب فردريك چیمسرن 
«اللاوعي السياسي»» وكتاب سائدرا جلبرت وسوزان جويار. 

انظر على سبيل الغال ريك ألتمان: ؛موسيقى السينما الأمريكية؛ » وكريستيان ميثز: «الدال المتخيل؛ ؛ وإس» چی. سولومون: 
50 القيلم» . 

يستشهد شارلز كاراميللو ہما قالته چولیا کرستیقا في كتابها «الأداء في ثقافة مابعد الحدائةه من أن « کل نص يتشكل وكأنه 
نتف من الاستشهادات» ون كل نص هو امتصاص Judy‏ لنصوص أخرى» وأن مقولة تفاعل التصوص في طريقها لأن 
2 محل مقولة تفاعل اللوات» ص ۲۲۶ . 

. بأكملها مكرسة لوضوع «الحدائي والحداثة؛ وما يعد الحدالي ومابعد الحدائة»‎ ahali 

انظر كذلك نسخة مبكرة من :مابعد الحداثة وامجتمع الاستهلا كي» . 

طبق تودوروف مفهرم «العنصر المهيمن؛ على نظرية الأنواع في كتابه «الفانتاستيك» . 
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هل توجد آنوا ع ما بعد حدائیة؟ 
"Do postmodern genres exist?"‏ 


رالف كوهين 
Ralph Cohen‏ 


مقالة نشرت في مجلة [Genre]‏ شتام عام ۱۹۸۷: ص ص VEN‏ - ۲۵۸ . 


يشير النقاد والمنظرون؛ الذين يكتبون عن نصوص ما بعد الحداثةء إلى «الأنوا Og‏ باعتبارها مصطلحاً 
لايتلاءم مع توصيف الكتابة ما بعد الحدائية. وعملية نفي النوع هذه يقف وراءها زعم بأن الكتابة ما بعد 
الحدائية تنتهك الأنراع» أو تتجاوزهاء أو تزعزع الحدود التي تخفي وراءها هيمنة أوسلطة؛ كما تنطلق هذه 
العملية من زعم مؤداه: أن «النوع» مصطلح ومفهوم ينطوي على مفارقة تاريخية. وحين يقدم التقاد نماذج 
من روايات مابعد الحداثة Ste‏ یستشهدرن بالمؤلفين العليمين بكل شيء الذين يحاكيهم الروائيوان محاكاة 
ساخرة ويدمرونهمء ويشير التقاد إلى التوجه المقصود للقارئ في رواية «إذا كنا في ليلة شتاء- If on a W١‏ 
cater's night‏ ويلاحظون الإيراز المتعمد للحيل الأدبية؛ التي تدمر الافتراض النوعي القائل Ob‏ الرواية 
مرجعية, أنها بنية لها علاقة فعلية مع الواقع . 

يفترض هؤلاء النقاد أن نظرية نوع الرواية ملتزمة بالحيل الأدبية الساندة. أي بالتماسك الشديد» 
والرحدة؛ والمتصل el‏ لكن رغم أن مثل هذا الافتراض قد ينطبق على بعض نظريات التوع» فان هناك 
تظريات أخرى تتلاعم تماماً مع الخطابات التعددية, والقصص غير المترابطة» والحدود الخترقة. وحين نشير إلى 
الخطابات التعددية» التي يراها Bakhtin‏ خاصية للررايةء فاننا تأخذ في اعتبارنا واحداً فحسب من 
منظرین حدائیین» یقبلون بالخطابات التعددية. والأبنية غير الترابطة. ولایقتصر الأمر على وجود نظریات 
نوع» قائمة على هذه الافتراضات» بل إن هناك نصوصاً مغل «ترسترام شاندي» وا جوزيف آندراوس؛ أعلت 
عما نسميه الال سمات ما بعد حدائية ؛ إذ يلاحظ إيهاب حسنء وهو واحد من منظرى ما بعد الحداثة» 
Ll‏ نفهم OW‏ «السمات ما بعد الحدائية في ترسترام شاندي» لا لشيء إلا لأن عیوننا قد تعلمت أن تدرك 
السمات ما بعد الحدائیة» AXVD‏ 


وإيهاب حسن محق ؛ لأن ما نسمیه کتابه «مابعد حدائیةه تم التبشير به في uy‏ لکن أنواع 
القرت الثامن عشر كانت قد كشفت عن جائب من السمات نفسهاء ونحن أعدنا تسميه هذه السمات عبر 
لغتنا النقدية. غير of‏ الصفحات المكتوبة بخط مائل في ترسترام شاندي» كانت حيتئذ خاورات؛ تشبه OV‏ 
إبراز الحيل الأدبية؛ والحكي غير الخطي» وإدخال المواعظ والخطابات القصص في نسيج السرد. إن سس 
نظرية النوع الخاصة بالأشكال امختلطة» والسمات النوعية المشتركة» قديمة قدم مقارنة أرسطو بين التراجيديا 
والملحمة. لقد لاحظت روزالي كولي Rosalie Colie‏ أن UES‏ كثيرين؛ من عصر النهضة» قد عملوا من 
خلال مزيج من السمات النوعية «مزیج مصنوع بوعي وعناية؛ حيث يضع الأنواع المنفصلة؛ التي كان 
بترا رکا «Petrarca‏ بحاول تدعيمهاء أحدها في مواجهة DEN‏ 


WAY) 


مثل هذا امريج لم يكن حالات معزولة» بل كان طريقة للتفكير ولافتراض أن الأنواع - مختلطة أو 
بعض النقاد باعتبارها مصدراً لكل الأنواع الشعرية. وتلاحظ «كولى» أنه « کانت هناك أنواع أكثر ما كان 
معروفاً في الفلسفة الأدبية الرسمية؛ وأنه من خلال مقولات النوع المتضاربة code‏ تأكد غنى الكتابات 
الأدبية وتنرعهاء في عصر اللهضةه (۸ . 

ولا ab‏ نقاد ما بعد الحدائة ومنظروها We‏ بنظريات النوع الكثيرة التي تم ابتداعهاء وحين يهاجمون 
فرضيات النوع» يختارون معظمها LE‏ من النقاد الحدائيين ؛ ففي مقالته عام ۱۹۷۵ «نحو نظرية لأدب اللا 
- نوعاء يتخذ جوناثان كلر -Culler‏ على سيل المثال- نموذجه الحدائي الافتراض القائل بأن التوع 
مجموعة من التوقعات بين القارئ والنصء وهو افتراض حدائي؛ قد یکون مأخوذاً من كتاب فراي «تشریح 
cual‏ ۱۹۵۷ . وفي أواسط السبعينيات كانت هناك صياغات حدائية متعددة لمقولة «مجموعة التوقعات» » 
لكن القولة كانت تمثل على الدوام جزءاً من حالة أو نظرية متكاملة ؛ فهي عند هانز روبرت ياوس مثلا 
تشكل جزءاً من نسقه في جماليات التلقي A‏ 

JR ap‏ التجربة الأدبية للقارئ سیتجنب مخاطر علم النفس» إذا وصف تلقي العمل وتأثيره» وسط 
نظام التوقعات الوضوعي» الذي ينشأ عن كل عمل» في لحظة ظهوره التاريخية» ومن خلال الفهم المسبق 
للنوع؛ ومن خلال شكل الأعمال المعروفة وتيماتهاء ومن خلال التعارض بين اللغة الشعرية واللغة العملیة» 
(ص۲۲). 

ul‏ علاقة التوقعات بجمهور معين» یکون alu‏ فقد صاغتها ماريا كورتي Maria Corti‏ : «إذ يبدو 
INS‏ أحياناً إلى طبقة معينة. تكرن توقعاتها متجهة إلى ذلك 
النوع؛ طالما كانت الظروف الاجتماعية مساعدة» (ص۰)۱۱۸ 

ويصوغ کلر مفهوم التوقعات على النحو التالي : Ja)‏ یقول المرء: إن النوع Er‏ من التوقعات» 
مجموعة من التعليمات حول نمط السبك الدي يتوخاه الرء» والطرق التي يقرأ بها التتابعات» (Yoo e)‏ 
وتعريف يقوم على القارئ» ذلك الشخص الذي يمكن أن جد منه نسخاً كثيرة داخل نوع ماء لكنه تعریف 


وهذه لنظريات تهتم باللحظة التاريخية لظهور العمل» أو بالشروط الاجتماعية التي تضمن نوعاً معيناً 
لجمهرر معين. وحین تنقطع نظرية توقعات معينة عن إطارها النظري» يمكن التعامل معها وكأنها «علاقة 
تعاقد» غير معلن؛ بين مؤلف وقاری» رغم أن صياغة مثل هذا العقد صورة قانونية» وليست موقفاً عملياً. 
ويؤكد كلر أن روايات ما بعد الحداثة تفسخ التعاقد» لأنها تبدل التقالید, وتصبح «غير قابلة للقراءة» » غير أن 
هذه المسألة تطرح بعض الفرضيات حول الكيفية التي تبدأ بها التقاليدء والكيفية التي تصبح بها مشتركة» 
والكيفية التي يتم بها تغيرها والتخلي عنها. إن الأنواع ما بعد الحداثيةء كما يشير كثير من النقادء لها 
سمات ورثتها عن الأنواع الحدائية. وحيث إن للأنواع علاقات متيادلة؛ Op‏ هناگ على الدوام أساساً تقوم 
عليه إمكانية القراءة؛ ya‏ يسلم في نهاية المقالة» بأنه حتى روايات ما بعد الحداثة العويصة لابد أن 
تقرأ ؛ بسبب المقدرة الإنسانية الأساسية في ننظیم غير النتظم» يقول: «إنها القدرة الانسانية الدهشة» على 


CTIA: 


استعادة المنحرف» واختراع تقاليد ووظائف جديدة» للتغلب على ما يقاوم جهودنا! EI mete‏ 2 
فراي كان قد تناول رواية چویس «فینیجانز ويك) ؛ وهي الرواية التي نستخدم نموذجاً للكتابة ما بعد الحدائية» 
تناولها باعتبارها AL‏ موسوعياً وملحمة ساخرةء إن النص لايقتضي التخلي عن نظام النوع؛ بل على 
العکس t‏ یمکن أن ینسجم معه تماماً. 

ونقاد ما بعد الحداثة يسعون إلى العمل من غير نظرية للنوع ؛ فمصطلحات من قبيل «نص؛ 
و كتابة؛ تتجنب التصنيفات النوعية عمداء Uf‏ آسباب ذلك فهي القضاء على التراتبات التي تقدمها الانواع» 
وتتجتب الثبات المزعوم للأنواع » والسلطة الا جتماعية ۳ والادبية أيضا - التي تمارسها مثل = القیود؛ 
ورفض العناصر الاجتماعية والذاتية في التصنیف. غير أن هذه الأسباب لاتنطيق إلا على نظرية النوع التي 
يسميها أوستن وارن» «كلاسيكية؛ » والتي تؤكد tetin‏ الأنواع» إذ يلاحظ أن نظرية النوع الحديئة وصغية» 
«فهي لاتضع عدداً محدداً للأنواع الممكنة؛ ولاتضع القواعد للكتاب» إنها تفترض أن الأنواع التفليدية قد 
«تمترج! ؛ وتنتج le y‏ حدیداً مثل التراچیکومیدیا؛ (ص (YEO‏ 

نظريات التوع الحدائية تقلل من شأن التصديفء وتعكس من شأن التوضیح والتفسير» ومثل هذه 
النظريات هي جرء من نظريات سميوطيقية في الاتصال» تربط الأنواع بالثقافق والحق أن النقاد الحدائيين 
الذين يلجأون لنظرية النوع: تودورف» جيمسونء قولره باختین» جبرت؛ جوبار- كل هؤلاء يعملوث على 
شرح وغلیل العلاقات بين الأنواع الهامشية أو احهرلة؛ والانواع الرسمية» وهذا هو الإجراء الذي يبدو 
مطبقاً في البحث ما بعد الحدائي. 

إن ما يحدد بداية أو استخدام نوع معین» هو علاقته مع أنواع آحری» وإذا ما كانت الكتابة مطابقة 
لنفسها على الدوام؛ فلن تكون هناك eg hf‏ ولن نحتاج إلى الفروق النوعية» فيما يتصل بأعمال كاملة. وإذا 
ما كانت كل قطعة من الكتابة مخالفة لكل القطع الأحرى» فلن يكون هناك أساس لتنظير» أو حتی 
للاتصال. ولكن OY‏ كل قطعة من الكتابة تميل إلى الاتكاء على قطع أخحرى» فان بعض المنظرين يشيرون 
إلى الأنواع بوصفها عائلات من النصوصء بينها علاقة قربى وثيقة أو ضعيفة. ويقدم النوع الإجراء الحاسم 
في تناول هذه الظاهرة ail‏ لاحت اشاب التناص فحسب» بل يبحث في الإجراءات التجميعية ue asl‏ 
ويتيح التصور النوعي للكتابة التجميعية إمكانية لدراسة عمليات الاستمرار والانقطاع داحل نوع cle‏ بالإضافة 
إلى دراسة تكرار السمات النوعية ومحتوياتها التاريخية . 


غير أن هذه النظرية من نظريات النوع» هي واحدة من نظربات كثيرة» ومن ثم فان المنظرين الذين 
يعارضون التوع» ليسوا أقل حاجة من التقاد الذين يعتدون به» إلى شرح الأهداف التي کم أية نظرية للنوع. 
وسواء كان الغرض من نظام النوع (مهما یکن بناژه» غرضاً تقيميء كما عند أرسطو ودرایدن gib‏ 
وباببت؛ أو غرضاً تعليمياً؛ كما هو لدى منظري عصر cial‏ غرضاً تطورياء كما هر الحال بالنسبة 
لبرونتيير» أو كان نسقاً اتصالیاء كما هو الحال بالنسبة Y‏ كورتي» أو بنية إيديولوية» كما هو بالنسبة 
لفريدريك جيمسون؛ أو أساساً تفهم الانتقال والتاريخ الأدبي» كما هو لدى الشكلانيين الروس - فان 
التنظير للنوع هو في حد ذاته نوع ؛ فقد يكون مقالة» أو نقدا أدبياًء أو نظرية أدبية» أو تاريخاً أدبياً.. إلخ.. 
والكتابة في الأنواع لایکشف عنها إلا النص نفسه. 


۳۱۹ 


حين يتساءل ديريدا ماذا یکون EN‏ يلفت انتباهنا إلى أن مقالته هو تنتمي إلى أنواع مقالية» مثل 
النظرية الأدبيةء أو الخطاب الفلسفی» وليس هتا مجال مناقشة القضايا المضمنة في عملية تسمية الأنواع» 
لكن علینا أن نلاحظ أن كل نص هو عضو في واحد من الأنواع أو أكثر وما نحتاج إلى دراسته هو مكونات 
نص ماء والان التأثير التي لهذه ه المكونات على القراء» فهذه الكرنات - في شكلها اخلط أو التجميعي. - هي 
التي عل بعض المنظرين یشیرود إلى الأنواع» باعتبا رها شيئاً «منتهکا) من هذا المنظور» يبدو نقاد كثيرون» 
من يجدون في الكتابة ما بعد الحدائية کتابة غير نوعية ؛ لأتها Lust‏ أو متجهة ts al‏ أو شذرية؛ يبدو 
هؤلاء النقاد منعزلين عن نظريات الو ع القيمةء ء التي يمكنهم أن يبلوا علیها 

ومقالة جیلقورد جيرتز Geertz‏ «الأنواع المنتهكة) مثال هام» یقترض أن انتهاك الأنواع أو مزجهاء 
يدل على طريقة جديدة في التفكيرء ورغم أن دراسته تنصب على الفكر الاجتماعي» فإنها تشير كذلك إلى 
نماذج أدبية؛ إنه يصف ظاهرة الانتهاك كما يلي: 

«تبدو الأبحاث العلمية أشبه بالكتب الأدبية الممتازة (لويس توماس» لورين آیسلی) » وفانتازیات البارواك 
القدمة على هيئة ملاحظات أمبريقية محايدة (بور یس » « وبارتلیم) « والتواریخ خ المكونة من معادلات وقوائم» 
أو شهادة جمعية القانون (فوجيل ء ¿Dl lo‏ ولوروا لادوری) » والوثائق La‏ کات Le iid‏ 
والحكايات التي deb‏ شكل الاثنوجرافيا (كارتينادا)» والأبحاث العظرية الوضوعة في شكل رحلات AD‏ 
شتراوس) » وكتاب تاي وكوف «النار الشاحبة»» وهو شيء مستحيل» مصنوع من الشعر والقص ASA‏ 
وصور عن المرضىء يبدو معظم الوقت» وكأن المرء لاينتظر إلا نظرية شعرية للكانتوم*» أو نظرية للسيرة في 
علم الجر» (ص ۱5۵ LOTT-‏ 


ويعثر جیرتز على التفاعلات؛ وعلى التتاص» داحل النصوص الأدبية وخارجها» وأضیف أنا إلى 
نمافجه ما لاحظته من أن آنواعاً مثل البالاد» وقصائد الشعر الخنائي» والأمثالء والقصص القصیرة.. إلخ 
lee |‏ من نصوص أخرى » جزءً من روايات أو تراچیدیات» أو كوميديات. إنه LA‏ أن BFS]‏ من 
نوع أدبي ماء كالسيرة الذاتية» يمكن أن تمتزج مع مقالات علمية (كتاب جيمس واتسون «اللولب 
المزدوج») ؛ ويمكن للمرء أن يضيف أن مقالة نظرية (مثل مقالة أنيتى كولودنى «الرقص عبر التجم: بعض 
الملاحظات على النظريةء والتطبیق» والنقد الأدبي AN‏ ؛ يمكن أن مختوى كذلك على حطاب السيرة 
الذاتية. وعندجيرتز أن هذا الإجراء يمثل صورة من النظرية الاجتماعية, إنه يرى فيه مؤشراً على تغير البحث 
الاجتماعي ؛ من الاهتمام Ji‏ (ما المعرفة) إلى الاهتمام بسؤال Ed‏ الذي نريد أن تعرفه) YA ye‏ 0 
إنه يفترض أن البحث «الحداني» يدرس اليات الحياة الاجتماعية» من أجل تغییرها «إلى lat‏ افضل)» آما 
البحث ما بعد الحداثي فيدرس ليل الفکر» لا إدارة السلوك. ومهما يكن من آمره فان الغرض من مزج 
سياسات المعمل» مع ¿ta‏ العلمي- في «اللولب المردوج)- يؤدي إلى هدم ١موضوعيةا‏ الإجراءات 
العلمية وافتراض وجود جماعة علمية موحدة. 


ومقالة كولودني» في إجراءاتها التجميعية, تصف lagala‏ الحقيقية من منظور نقاد ذكورء حتى تبرهن 
علی موقفها» مؤكده الحاجة إلى وجود نقد نسائي بمعنی الكلمة. إنها هجوم علی (موضوعیه) النقد 


7 الکانتوم أصغر وحدة من وحدات الطاقة. 


Ys) 


¿Y‏ على احتیاجنا للمعرقة الواسعة بالسلطة الضمنة في مثل ذلك النقدء de‏ احتياجتا لإدراك الجتس 
رد کت al‏ باعتباره جانباً من الدرس الا كاديمي مهملا أو مقموعاً. 


في هذه الأعمال؛ يرتبط میم السيرة الذاتيةء ومارسات العمل» أو الفصل وسياساته - يرتبط 
an‏ الأجتماعية والسياسية ؛ pa eet‏ مجرد بعك بحث علمي ركني بل E‏ إلى شع 
الحليلاات ¡al‏ : من دراسة ة السلوك eal‏ دراسة أرضية ة السلوك» من الرغبة العارمة في إدارة السلوك ی دراسة 
طبيعة هذه الرغبة » والعمليات الفعلية في إدارتها. 


ولاتزال النصوص » التي وصفتها dy‏ واقعة في إطار أنواع مألوفة: تاريخ GEST‏ علمي ماء أو مقالة 
o‏ ,4 حول الدراسات Ago Vl‏ رمع ذلك فهي جاوز الحدود النوعية الحذاثية : لانها تقدم pole‏ ذاتية» وتلح 
قمثل هذه التجاوزات» كما يدرك بعض منظري ما بعد الحدائة؛ تفترض وجود أنواع. إنها تفترض أن 
بمارسات مابعد الحداثة ليس لها كتابة متجانسة» بل تستمر في تقديم فوارق: مهما يكن أختلافها عن 
الما رسات الحدائية. ‚ae úl‏ معلية من الأدب الحدائي = «أمريكا؛ لدوس باسوس» ca) (ray)‏ 
ودآبسالوم. SA.‏ - يستشهد بها مرارا وتكراراً على خميع الخطابات المتعددة اموجودة في EN‏ 
الحدائية ؛ ومن ثم فان المسألة ليست مسألة موضوعات متعددة» أر حكي متقطم» belly‏ هي دل في أنواع 
«التجاوزات» وفي مهام التجميعات المنقحة. ويعطينا باعتین وجیمسول ؛ وغيرهما من منظري النوع 
الحدائيين» أفكاراً لامعة حول الأساس الاجتماعي للأبنية النوعية. 


ترى ما البديل القائم» إذا رفض المرء دراسة الأنواع في مخلیله للنصوص ما بعد الحدائية؟ يمكن 
للمرء أن يدرس التيمات»؛ يمكن له أن يدرس الفترات» ويمكنه آن یناقش الاستراتیچیات البلاغية» لكن 
لاشيء من هذا يتعارض مع الدراسة النوعية - إذا تصورنا ما بعد الحداثة أسلوباًء فلابد من وصفها أر 
تعريقهاء عبر الکشف عن کونها مختلفة عن الاسلوب الحدائي» ومع ذلك فان تغيراً مثل هذا سیستدعی 
بالضرورة تتابهات أو سمات مستمرة. وإذا تصورنا ما بعد الحداثة فترةء فان مثل هذا الوصف لابد أن 
يتضمن أنواعاً مئل التراجيدياء أو أنواعاً حاصة بالثقافة الجماهيرية مثل مسلسلات التليفزيون رالقصص 
والأفلام البوليسية أر الجاسوسية. لابد لدراسة الفترة أن تتضمن أنواعاً مثل مسرحيات شیکسبیر وملحمة 
«الفردوس الفقود» ليلتونء وهي أنواع ai‏ من فترات BS‏ ولازا ch‏ حية في مقررا wi‏ المؤسسات 
Y‏ كاديمية والمسارح أو منتجات التلیفزیون. وهکذا فان دراسة الفترة؛ إذا لم تفكك کل التصوص السابقة» 
في (طار مقطع تاربخي معين؛ لابد أن تبقي على لغة الأنواع بوصفها جرءاً من الفترة. 

نها واحدة من مفارقات النقد مابعد الحداثي » فالنقاد العارفون بالقيود التي تفرضها الحدودء والساعون 
إلى الکشف عما تخفيه الحدود من «علاقة بين المعرفة والسلطة» e‏ هؤلاء النقاد یفعاون ذلك Ue‏ في إطار 
حدرد» يبدو أنهم لاید رکونها. 


وفي تقديمه شختارات من المقالات النظرية؛ يتصور الحرر الحدود وكأنها حدود بين فروع العلم» غير 
أن انختارات في حد Yb‏ نوع» نوع مارسه نقاد حدائیون, مثلما مارسه نقاد مابعد حدائیون ؛ فالمقالات 


TH 


نفسها مجموعة في إطار وحدة مفترضة, مع أن كل مقال منها كان قد كتب في إطار التطور التاريخي 
للمقالة الحدائية, حيث دخلت فيها خطابات سوسيولوجية وتعليمية وماركسية. وحيث إن المقالات كانت 
تقدم بوصفها محاضرات ؛ فإن ماتنطوى عليه هذه التجمعات النوعية؛ هو التقليل من قيمة الاختلاف بين 
الالقاء الشفاهي والنص المكتوب col bal ¿lo‏ بين علاقة الجمهرر بالتکلم في مقابل قراءة القارئ 
للمقالة. لدینا متصل نوعي لنوع حدائي» بهدف - كما فعلت مختارات روبرت ستالان - إلى خطيم الواقع 
التقدية السابقة. 


إن تصور هذا البحث باعتباره بحثاً (Leg‏ سيقدم Jul oo‏ تا بقتضي التوضيح» رالأهم من 
هذا أن الببحث مابعد الحدائي يكشف عن استعداد النقاد للعمل من دائحل الا كاديمية, مستخدمين التقاليد 
النوعية الحدائية, لكي يحطموا الحداثة وقيمها. وهذا الإجراء التوعي يعمل في إطار مقولات ومكونات 
مألوفة» بما في ذلك الإصرار على حاجتنا إلى نزع الألفة عنها وتسييسها. 


يمكن للمرء أن بلاحظ of‏ الصحيفة واختارات» بصفتها lel gl‏ تقدم خيارات: في البدء بأي اختيار 
منهاء وفي إعطاء مداخل متعددة الموضوعات» آرتتویعات على مدخل واحد ؛ فالنصوص في ظل مختارات 
معينة, تلفت انتباهنا إلى سمات مشتركة بين القالات أو القصائد أو القصص» أقل ما تلفت انتباهنا إلى 
الاختلافات بينهاء رهي بهذا تسمح للفروق أن تكون hei‏ للنماذج المتميزة» غير أن هذه النصوص 
التجميعية» حين So‏ لهويتها النوعية» تؤدي إلى قمع الأختلاف بين ما تقوله وماهي عليه. ونتيجة هذا 
التتکر للتجميعات النوعية؛ واستخدامها في الوقت نفسه» هي الخوف من أن تكون الحدود وقاء» الخوف من 
fl‏ ا le ee‏ 
إلى وجود مثل هذا اخاض. إن الكتابة «ما بعد الحدائیة؛ من غير حدودء هي قص بقدر ما هي كتابة ما بعد 
حدائية أرستها هذه الحدود. 


ويتجه الطابع التجميمي للأنواع في عصرنا إلى مزيج من وسائل الاعلام» مزيج ناج عن العالم 
الالكتروني الذي نعيش فيه. إن الافلام» والانواع التليفزيونية» ومقررات التعليم الجامعي» وشروحنا نحن 
للهوية وللخطاب - كل هذا يشير إلى جميعات من نوع أو آخر. وتختلف الطبيعة الخاصة لهذه التجميعات. 
غير أن ما يستطيع نقاد النوع ومنظروه دراسته OY‏ هو التفاعل في إطار التجميعات؛ وكيف تختلف هذه 
التجميعات عن جميعات أخرى باكرة» سواء في الملاحم» أر في التراجيدياء أو في الرواية» أو في القصيدة 
الخنائية. .إلخ . 

إن لهذا الإجراء النوعي» أو لنظرية النوع التجميعية code‏ إن «للرواية» ما بعد الحدائية» وان للنوع 
الذي يتجاوز القص - لكل هذا جذوره في كتابات تعود إلى أرائل القرن الثامن عشر. ولقد ع 
بيرلوف ۳۵۲۱011 M.‏ إلى أن هذا قد يكون هو الحال مع بويطيقا ما بعد الحداثة؛ وربما ننتهي إلى أن 
بويطيقا ما بعد الحدائة أقرب إلى طريقة اللعبة الأدائية AU)‏ لدی أصحاب المفارقة في الفرن الثامن عشر» 
منها إلى ال Pocalypse‏ عند شيلي دص OVT‏ هنا يكشف نهم الختارات» بوصفها Ús y‏ عن مفتاح 
جوهري لفهم ما یمکن تسمیته (تاریخ نوعي) , التکرار التقطع لانواع معنية» أو لسمات نوعية معنية. 

وحتی تستقصي مثالا واحداً» من تلك الامثلة الأصيلة في الأنواع ما بعد الحدائية؛ أود أن أنظر في 
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بعض الأنواع المبتكرة التي جاءت في أوائل القرن الثامن عشر. وأحد السمات المميزة لذلك النوع من 
الکتابة» الذى سمي فيما بعد «الرواية4؛ وجود راو يتوجه برعي كامل إلى القارئ» ووجود إيحاء بالكيفية 
التي ينبغي أن يقرأ بها النص وال اواضع على + ور رس شاندي» التي ترفض النهاية السردية 
رالحكي الخطي» وتتضمن آنواعاً كالموعظة» والرسالة, والقصة» فتؤدي إلى تدخل ghi‏ موسيقية» وأنواع 
أخرى غير لفظية . وش المؤكد أتناء lle‏ وضعنا في اعتبارنا ما تقوله ما بعد الحدائة» من أن « کل نص جديد 
إنما يكتب مكان نص أقدم b e‏ لن نحتاج إلا إلى فحص هجائية مثل 9 حكاية مركب قدیم» لسويفت. 
وتقدم رواية «جوزيف أندراوس» Fala‏ نفسهاء باعتبار أنها «مكتوبة محاكاة لسیرفانتس مؤلف دون 
کیشوت» » وأنا لا أقصد أن tg abso‏ هو «بورخیس؟ ؛ أو أن «جوزيف أندراوس» تمائل «ببییر منيارد؛ Byer‏ 
الكيشوتية»» أر أن «امحاكاة» كما هي مستحدثة في القرن الثامن عشر؛ تعي شيئاً سوى مارفضة نقاد مابعد 
الحداثة . 


ما أقرره هنا أن ترجه فیلدخ المقصود إلى القارئ؛, وأن استخدامه لقصة من داخل ad‏ وبالتالي 
استخدامه لرواة متعددين؛ ما أدى إلى جعل الشخصيات الأساسية ثائرية» بينما تصبح الشخصيات الهامشية 
أساسية بالنسبة للقصص teal‏ - كل هذه الممارسات ممائلة لبعض الأنواع مابعد الحدائية. وحين تریکنا 
القصة المد aioe‏ الخاصة ب«ليرنارد؛ وایول) ؛ وتتركنا مع إحساس بعد Justa‏ (جوزیف أندراوس؛ » ib‏ 


نكون إزاء مثال آحر لخاصية التقطيع الموجودة في الكتابة pe‏ 


ولن يكون التاریخ النوعي مجرد إشارة إلى هذه الأمثلة المتكررة» بل aj‏ يوحي ou‏ هذه الأمئلة ترتبط 
بالظواهر الاجتماعية والثقافية» تماماً كما ترتبط بالظواهر الأدبية ؛ وعلیه فان هذه الاجراءات ليست مجرد 
تعاون من أجل رفض الأنواع الهيراركية التوارئة, بل إنها - بمحاکاتها الساخرة لهذ الأنواع - تقدم إدراكاً 
لبدائل معينة محدودة في الفرن الثامن عشر. 

وحيث إننى أفترض صلة تاريخية بين أنواع القرن الثامن عشرء وأنواع ما بعد الحداثة» فانتي آود أن 
أربط المقالة الدورية المبتكرة بوجود DUM‏ النقدية والنظرية في نقد ما بعد الحداثة. وغرضي من لفت الانتباه» 
إلى الصلة بين أنواع أوائل القرن الثامن عشر وأنواع زمانناء هو الإشارة إلى السمات المشتركة + ما يكشف 
عن العلاقة بين المكونات النوعية والتغيرات amie‏ القرن ee‏ عشره A‏ ظهرت فی ریات 
التعليم الجامعي. لقد سعت هذه الأنواع إلى جمهور جدید؛ 1 تساعد بهذا على خلق وعي 
لدى القراءء ob‏ بعض التجاوزات هي مارسات مقبولة, بل مرغوب فيها. 

وإذا كانت ما بعد الحداثة» كما يزعم دري فوكيما Douwe Fokema‏ هي المذهب ¿SM‏ 
«ديموقراطية» (EA jo)‏ فان التطورات النوعية للزمن القديم قد سعت إلى إمدادتا بالتغيرات النوعية» التي 
جعلت من المکن eo‏ وجود مجتمع برجوازي . ومهما يكن الحلاف» حول أن اجتمع مابعد الصناعي 
يقع على بعد نحطوة من اجتمع البرجوازي فان نظرية البوع قد تشير إلى أننا نتعامل مع البدايات والنهايات ؛ 
فإذا كان ليل النماذج والتداخلات os Asa‏ إلى القرن الثامن عشرء يكشف عن أن هذه 
النماذج والتداحلات قد أدت إلى الإعلاء من شأن الأنواع الفولكورية sD Folk genres‏ لأنواع 
الشعبية Popuolar‏ التي أهملها النقاد)- إذا كان دلك كذلكء فان من المعقول فیما يبدوء أن ندرس 
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التغيرات المضمنة في de‏ النقدية الحداثية» وما بعد الحداثية» والتي أعلت من g tyf oba‏ كانت مهملة 
من قبل» et‏ وباي لني , لدرجة أنها أفسحت لها مکاناً في الببحث 
الفترتین » توجد آنواع G SN aos BER ars‏ تقديم ep‏ متماسك من fa elk a‏ أو 
من dale‏ الجمهور فیما بعد الحداثة. ومن المؤكد أن الحدود التي انحصرت داحلها الكتابة مایعد الحدائية» قد 
قلصت جمهورهاء وهو الجمهور الذي يتجه كلية إلى موسبقی الروك في الستینیات» وإلى السلسللات 
التليفزيونية وأنوا ع os of‏ متداولة في الفترة الحدائية. 

وقد یختلف النقاد والمنظرون في كيفية شرح ظاهرة مابعد الحداثة» بل إن بعضهم یوم بأن مثل هذا 
الشرح لاضرورة له» غير أن الهم هنا أن نوضح أن مثل هؤلاء النقاد - برفضهم للإجراءات النرعية- يحرمرن 
أنفسهم من أدوات شارحة ؛ فلكي يوضح النقاد سمات الكتابة مابعد الحدائية» فإنهم يحتاجون إلى تمییز 
الكتابة مابعد الحدائية عن الكتابة الحدائية. لقد أنكر نقاد ما بعد الحدائة جدوى ما وجده شاد النوع في 
دراستهم للأنواع ؛ ففی rel‏ أن کتابة آنواع مختلفة تبدأ وتننهي » وأن الأجزاء المكونة تقتضي الدرس من 
داخل التص» ومن حيث علاقاته مع نصوص آخری تبدا وتنتهي على نحو مختلف. ويعض الإجراءات 
النوعية تعد أساساً GY‏ جهد من هذا النوع. 

وفي مناقشته لنص من نصوص موريس بلانشوء یعلن ديريدا أن هذا النص يكشف عن جنون النوع» 
«ففي الأدب اشتراك ساخر في كل الأنواع؛ وهذا النص يمتصها جميعاًء لكنه لايسمح لنفسه أن يكون 
مشبعاً بقائمة من الأنواع» إنه الجدرنء فهو ينسج اسطوانه بیترسون نوعية» أشبه بشمس مخبولة» وهو لا يفعل 
ذلك في الأدب وحده؛ لأنه حين يطمس الحدود الفاصلة بين الصبغة والنوع» يغمر الحدود بين الأدب 
وغیره» ویقسمها؟ (ص ۲۲۸). 


عير أن هذا الهجوم على التوع يفشل فيما يتصل بأنواع الهجاء» a‏ الساخحرة» والنظرية الأدبية ؛ 
فحین نلاحظ أن وجود لاتواع ضروري لكي نرفضهاء Ob‏ هذا يعني أن نظل داحل حطاب الأنواع: وأن 
نقول بأن عملا * قصيراً يمكن أن يكون مرجعاً للأنواع cg‏ أو Ag Lu!‏ فان هذه محاكاة ساخرة 
للرعم القائل Ob‏ ملاحم هوميروس متوی على كل الملاحم (مهما تكن مفارقة تناول المرء لمثل هذا الزعم» 
أو محاكاته السالحرة له) . 


وبطبيعة الحال» إن لقالة ديريدا الساخرة نهاية » بخض النظر عن «انفتاحها » إنها الكتابة المضادة للنوع» 
بيدما هي في قلبه, حتی آن لیندا هاتشیون Linda Hutcheon‏ تساويها باحا کاة الساخرة» Ole‏ الطابع 
الجماعي لمارسة احا كاة الساخرة يوحي بتعريف جديد للمحاكاة الساخرة؛ تعريف يراها تكراراً: مع مسافة 
نقدية تسمح بالاحتبار الساخحر للاختلاف في قلب التشابةة (ص ¿AO‏ 


وینطبق هذا التعریف على امحاكاة الساخرة» بوصفها مكوناً من مکونات نص ماء وبوصفها كذلك 
itey‏ وماذا يكون og gil‏ إن لم يكن هو هذه امحاكاة الساخرة» التي تتکشف لنا عن نص هازل / جاد؛ 
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مثل النص الذي كتبه ديريدا. 

ad‏ ركزت على النص النوعي» على الأجزاء deal‏ التي يؤدي مجمیمها إلى تأثيرات على القراءء 
وكذلك على مقولة الكينونة Entity‏ أى النتائج الترتبة على آنواع معنية من التجميع» واخرج» والخطاب 
لتعدد» والتتاص . إن اللغة التي يستخدمها النقاد — حدائيين وما يعد حدالیین - في مناقشة النصوص» 
تتضمن صوراً للجسد الانساني باعتباره Li‏ وباعتباره er‏ ببولوجية (من حيث الذكورة Gerd‏ 
«(der‏ وباعتباره a‏ - إنهم یشیروت إلى الصوت ؛ والنظر» والسمع t‏ والشم» » والحركة . el.‏ . وصورة جسد 
القارئ (وأحياناً صرة جد الراري) مثلة — ضمناً أو صراحة - في مراودة التص. 

في الدراماء يمثل جسد المثل مکوناً من مكونات الدراماء ما في القص ما بعد الحدائي؛ فان الجسد 
يمكن أن يكون تيمة» كما هو في كتاب سوكينيك oy Sukenick‏ الروایة؛ ؛ غير أن هناك معنى cpl‏ 
تكون فيه صورة النص» er‏ عضرا في ‘ey‏ صورة بمعنی الكلمة. تماما كما أن للجسد الإنساني 
حدفداً وصغية فيزيقية» فان لأي نص حدوداً وصفية فيزيقية ؛ فالجسد يعتمد على الأكسجين» وعلى 
متصاص الواد وإخراجهاء ما یمکته من الوجود الفيزيقي» كذلك uw pel‏ تعثمد على لغة الأشكال 
النوعية؛ حتى نعدها كينونات لفظية . وهذا یمگننا من تميز النصوص» التي 7 تعتبر في وقت ما غير معروفة 
النوع» أو حتی غير قابلة للتعرف عليها Leg‏ عن تلك التصوص العروفة النوع. كيف يصبح البوع غير 
العروف معروفا؟ إن مفهوم النوع يتغير ؛ OV‏ نصوصه تتغير بداهةء أما غير البديهي فهر كيف تبدأ مكونات 
نص معين في خطیم جدوى نوع معین» على نحو يجعل النقاد يقدمون بدائل له. 

لابد من الاشارة هنا إلى مثالين: الأول» طرح إم. اتش. أبرامز Abrams‏ لل «القصيدة الرومانتيكية 
الغنائية العظمى» باعتبارها de y‏ ومايفعله هو التأكيد على أنه لايوجد نوع معروف» يصف النصوص التي 
يشير يشير إليهاء فالنوع الجدید هو جميع ele‏ من قصيدة الوصف» والقصيدة الغنائية الرومانسية التأملية, 
وقصيدة الحوار؛ والنوع الجديد بالسبة لأبرامز «أراح ما أسماه النقاد الكلاسيكيون الجدد «القصيدة 
ode -bal‏ - 8762167)» بوصفها شکلاً مفضلاً للقصيدة الغنائية الطويلة YA jo)‏ 0( وسعی آیرامز إلى 
سد ثغرة في فهمنا للتجديد الأدبي الرومانتيكي» وأحذ بهذه الطريقة یحدد - من الناحية لنوعية - Spel‏ 
النوع الجديد؛ الذي وجدت نماذج متعددة منه» ولكنه ظل بلا تسميةء أو بلا توصيف. 

ul‏ المخال الثاني للمحاكاة النوعية» فيقع في مقالة روزاليند كرارس Rosalind Kraus‏ «البحت في 
مجال Upa‏ ودليلها أن النقاد قد وسعوا نوع «التحت»» tos‏ يضم أعمال الحفر» والممرات الضيقة التي 
تنتهي بمونيتورات تليقزيونية» والآت التصوبر التي توثق النزهات الريفية (ص (OW‏ وأبنية آحری؛ على نحو 
يصبح معه النوع «مطواعاً؛ غير محدد تقريبة (ص ۲۷۷). وهي تعزو الدرافع التي دعتها إلى مثل هذا 
التوسيع؛ إلى رغبتها في جعل الجديد مألوفاًء بافتراض أن الأشكال الجديدة قد تطورت عن أشكال أقدم ؛ 
ومن هذه الزاویة, يؤدى النوع إلى Cat‏ الانقطاع» من خلال توسيع مجال الأعمال الداخلة فيه. رتؤكد 
« کراوس؛ أن النوع «مقوله يحددها التاریخ» وذلك «بمنطقها الداخلي الخاص» وبمجموعة القواعد الخاصة» 
وهي قواعد تنفتح بذاتها على تغير بالغ» رغم أنها تنطيق على مجموعة متعددة من الواقف» (ص NVA‏ 

وإذا كان الاعتماد على المنطق الداخلي في النحت ترظيفاً إشكالياً لكلمة «منطق» » فان توضیح 


«Yo, 


«کراوس» التالي أكثر قدرة على الإقناع بالمسألة ؛ فنوع «التحت؛ يتبغي أن يفهم في علاقته بأنواع «تصوير 
المناظر» ؛ «العمارة» » (وماليس بتصوير للمتاظر» ولاعمارة) . إن الممارسة؛ في إطار الموقف ما بعد الحدائي» Y‏ 
مجموعة من الاصطلاحات الثقافية ؛ ذلك أن أي وسيطء بالتسبة لهذه المارسة, (التصوير - الکتب - 
الخطوط على الحوائط - المرايا - أو النحت نفسه)» کل هذه الوسائط يمكن استخدامها (ص TAA‏ 
وعند كراوس» أن إعادة رسم > Al‏ الأتواع سيكون نتاجا للقوى» التي تعيك تشكيل التاريخ المواكب للأنواع 
cute‏ كما أن a‏ هذه الأنواع على التحمل» رهي الأنواع القائمة على التمزق في مفاهيم النوع» 
ستبدر مواكبة لتاريخ يبدأ بهذه الأنواع . 

والتاريخ الذي يبدأ بأراء ما بعد الحدائة في النحت - كما يقول فريدريك چیمسون - ليس مسألة 
منطق de‏ للنوع» بل مأ يسميه ١‏ منطق ثقافي) ؛ كما بعد الحدالة مفهرم حاص بفترة تأريخية » وهو مفهوم 
یتسم بسمات دول الرأسمالية المتأخرة. 


وخلال اعتراض جيمسون على «العيار الثقافي النسقي الجديد) يحدد مكونات مابعد الحداثة التي 
يخطط لناقشتهاء وهي : «انعدام العمق) ٠‏ ودضعف التاريخية BLU‏ عن ذلك»» و«نمط جديد تماماً من النغمة 
العاطفية التي تقوم علیها؛ Eh,‏ التكوينية العميقة لكل هذه المكونات مع التکنلولوچیا الجديدة ككل» 
وهذه التكنولوجيا في حد ذاتها هي صورة من النظام الاقتصادي الجدید»(۲۸. ولايمكنني أن أعرض هنا 
لدراسة چیمسون امحترمة؛ وللسمات المركبة والمعقدة A‏ تغيرت نتيجة للتغيرات الاقتصادية؛ ولنفوره من 
المعيار الثقافي السائد الذي يجده في ما بعد الحداثة؛ ولرغبته في إحلال «الحاكاة الساحرة 0۳۵۲۵۵۷ » وهو 
المصطلح الأساسي عند هاتشيون Hutcheon‏ محل «العارضة ¿e Pastiche‏ وهو المصطلح الذي يجعل 
احاكاة الساخحرة محاكاة سوداء» أو تمثالاً بعيون عمياء) . 


كان بريان ماكهيل Brian Mc Hale‏ قد طور المفهوم نفسه؛ مفهوم «العنصر الثقافي الهیمن» إلا أنه 
وجد أن التقاد اكتشفوا «عناصر Mange‏ متعددة؛ تكشف عن علاقات متبادلة بين الحداثة وما بعد الحداثة 
«من الواضح إذنء أن tha‏ عناصر مهيمنة متعددة؛ ومختلفة, قد يقوم التمييز بينها على أساس المستوى» 
والجال» وبؤرة التحليل. ومن الممكن أن نستنتج منها أن نصا معيئاً؛ والنص نفسه في سياق آخرء يستسلم 
لعناصر مهيمنة مختلقة» اعتماداً على الأسكلة التي نطرحها على النصء والموقع الذي نستنطق منه النص..» 
Mae)‏ 


تتفق كتابات جيمسون ومهالی مع الأنواع المستقرة من النظرية الأدبية والنقد الأدبي» واختلاف 
الآراء حول سمات العنصر الثقافي المهيمن لا يؤدى إلى تغيرات في النوع. وعلی هذا النحوء يبدو أن 
ابتكارات جيمسون الماركسية؛ وابتکارات مهالى الشكلية, لازالت ترمی إلى إقناع القارئ» رهكذا يمكننا أن 
نلاحظ أن الإيديولوجيا في المقالة الصحيحة؛ يمكن فهمها بوصفها مفاومة لافتقاد ما بعد الحداثة للشكل» 
أو انحيازاً لبعض جوائب الایدیولوچیا الحدائية؛ في الوقت الذي ينخرط فيه آخرون في الهجوم عليها. وهكذا 
يقدم النصان؛ بشكل متتاقض» البراهين التي یدللان عليها. 


إن كتابات التقاد والمنظرينء الذين عدوا «مابعد الحديث» ولا عن الحداثة» وجدت نفسها 


mb, 


باسظناءات قليلة» مستمرة في كتابة أنواع القال» التي كانت مميزة للحدائة, ومهما يكن ماقدموه في 
مقالاتهم من كلام حول الموضوعات في التأريلات النوعية» فإنهم قد جمعوا إلى ذلك» خصائص المقالات 
الحدائية؛ حتى المقالة التي تسعی لتحرير نفسها من النوع الحدائي؛ تضمن بعض Al‏ الحداثية. وهكذاء 
ob‏ مقالة إيهاب حسن «مابعد الحدائة: ببلیوجرافیا شارحة؛ كانت تعتاول إبداع A‏ بوصفها نوعاً 
موسوعياًء بوصفها موضوعاً لفظياً من مبتكرات الطباعة» موزعاً على مدى زمني طويل» رافضاً للتطور الخطي » 
متضمناً أجزءا تستبعد في العادة من التص نفسه (ببیلوجافیا) , تا ركا للقارئ سطوراً يملؤها كما يحب» 
ليصبح مؤلفآ وساهماً في كتابة القالة, clo‏ أقدم.. بعض العناوين المميزة والفراغات» وأترك للقراء أن 
يملؤرها بفراغاتهم الخاصة أو بتکشيرانهم» bi)‏ نصنم قيمة لا نختارءة (ص ۳۵). 

ومع ذلك» وحتى وهو يجرب مع ولات القالة؛ يعبر إيهاب حسن عن alas‏ على خصائص 
oY pall‏ مابعد الحدائية؛ إنه يسأل «أليس هذا شيئاً موغلاً في القدرية؟ رغم أن اهتماماني بالحاضره فأنا لا 
أستطيع أن أصدق أن الأمر على هذا النحو dbs‏ (ص Che‏ لقد y‏ هذه القالة عام 151/١‏ »ما في 
كتابه «التحول مابعد الحدائي» المنشور في ۱۹۸۷ فیکتب إيهاب حسن حول مابعد الحدائة بغموض 
ملحوظ , حول جدراها كمقولة» فرغم أن مابعد الحدائة قد تلح, مثل الحداثة نفسهاء على مقولة خلافية 
die‏ لأن الدال والدلول معا یتبدلان في صميم عملية الدلالة ؛ فان جهد الافصاح عینها لایمکن أن 
يكرن ke‏ کله» XID‏ 


نفسها في مکونات النصوصء وانشغلت عن النصوص باعتبارها نماذج للأنواع؛ إذ تکتب ماني 
كالينسيكو Mati Calinescu‏ آننا ما baa‏ نضع مابعد الحدائى في مقابل الحداثي » ونقارنهماء فان الحدائي 
يظل اسماً لتشابهات عائلية في الثقافة» بها نواصل إدراك أنفسنا (ص ۳۱۲). وحتى ليندا هانشیون في 
محاولتها الشاملة للتنظير لا بعد الحدائة, تشير إلى أن علاقة مابعد الحداثة مع الحدائة هي علاقة تناقض 
كامل» فما بعد الحداثة م تصنع قطيعة حادة أو بسيطة مع الحدائة, كما أنها لم تكن استمراراً لها على طول 
الخط » Lagi}‏ تتفقان وتختلفان» (ص )77‏ 


والآنء يتم هذا التوصيف في مقالة تتطور على نحو حطي» بما فى ذلك بعض خطاب مابعد الحداثة 
في القص والفنون الأخرى» فضلاً عن خطاب نقاد ماركسيين وغیرهم» وصولة في النهاية إلى التعددية, 
والبراجمانية؛ وفهم العمليات الدالة (الابستمولوجيا)؛ بل وصولا حتى إلى التوجهات الإنسانية (ريما مع 
الأبعاد الساخرة للتناقضات مابعد y Gol‏ من الرغبة» وتوقع العنی المفرد الوائق» إلى التعرف 
على قيمة الاختلافات» بل التناقضات» قد نحتاج إلى ayer‏ موقتة مجاه تحمل dl‏ بالنسبة للفن 
وللنظرية lu‏ باعتبارهما عمليتين «دالتين» » وبعبارة أخرى» ريما يمكئنا أن Lu‏ بدراسة ما تتضمنه صناعتنا 
لثقافتنا» وصناعتنا لمعنى هذه الثقافة في الوقت نفسه» Te)‏ 

Juli‏ النقدية والنظرية - ومقالتي نموذج آخر لهذا - نوع egal‏ أصبحنا تمارسه بشکل مطرد» في 
الفترات الحدائية وما بعد الحدائية الأخيرة. أكثر ما كنا نمارسه في أى وقت مضى y‏ الأدبي 
أن تؤديها لنا. المقالة ليست مجرد جزء من مختارات» إنها نوع أدبي بذاته» يدرس النقاد تغيره منذ مونتین حتی 


TY 


يومنا هذا. وتخدم القالة الأكاديمية ما بعد الحدالة ؛ لأنها توضح كيف يمكن لنوع أدبي أن يضم حطاباً 
مهاجماً للأنواع» وکیف يمكن لنوع أدبي أن يكون مجالا لايديولوجيات متضاربة. 


ورأى رولان بارت في ual)‏ كما استشهد به رضا بنسمايا «Reda Bensmaia‏ انها سؤال we)‏ 
أشياء فكرية؛ تضم النظرية, والعارك النقدية؛ والمتعة في الوقت نفسه. وتخريب بارت في المقال؛ بوصفه Lap‏ 
متميزاً؛ يقدم «إمكانية لنص متعدد؛ مصنوع من خيوط متعددة متشابكة » تتفاعل درن أن يتمكن واحد منها 
أن يهيمن على الخيوط الأخرى» ليس لها بداية فهي یمکن أن ترند» ونصل إليها من مداخل متعددة» 
لايمكن للمؤلف أن يعلن عن سيادة مدخل منها؛ (ص ۹۹). 


ذلك رأى مابعد حدائي في القالة, وهو لايشير إلى القالات التي أشرت إليهاء لكنه يلفت الانتباه إلى 
أن المقالة النظرية نوع تاریخی. وإذا كان هذا تعريفاً مابعد حدائي» حینشذ تكون المناقشة التعددة الخيوط هي 
ذاتها العنصر المهيمن في المقالات مابعد الحدائية. إن تناول المقالة ley‏ أدبياً هو اعتراف ob‏ أنوا ع الخطاب 
لايمكن أن تكون بدیلاً للأعمال التي تضمها. ورفض النوع يزيف الموقفء الذي تتعدد فيه الداحل» كما 
تتعدد الخارج» ذلك أنه يحجب الحقيقة القائلة ob‏ الداحل وامخارج ليست هي هي في أنواع الكتابة مابعد 


الحداثية الختلفة» في الروایات؛ والمسرحيات؛ والمقالات. 


هل توجد أنواع مابعد حدائية؟ يمكن OY‏ فهم هذا السؤال في السياق الذي قدمته ؛ فإذا أراد المرء 
أن يتتبع العلاقة بين الحدائة ومابعد الحدائةء وإذا أراد أن يفهم الطرق امختلقة لتميز Fiction aal‏ القص 
مابعد الحدائي عما هو مافوق surfiction pail‏ مابعد الحدائی» وعن الرومانس وقصة الجاسوسية؛ 
بوصفهما نوعين من القص متعاصرین» لكنهما لاينتميان إلى مابعد الحدائةء إذا ردنا هذا ستكون دراسة 
النوع أكثر الاجراعات صلاحية ey‏ هذا الهدف. 


هل توجد أنواع مابعد حدائية؟ إذا اردنا أن نفهم تکاثر LAL‏ الا كاديمية» والصحف» ومجموعات 
القالات النقدية؛ dee‏ سنحتاج مسميات JE‏ هذه المجلدات الجامعة؛ وستمدنا نظرية التوع بهذا, وإذا أردنا 
أن ندرس هذه الأنواع من الكتابة» بالرجوع إلى البيغة الاجتماعية التي تشكل هذه الأنواع جزءاً منهاء de‏ 
ستساعدنا دراسة النوع في ربط المؤسسات والاقتصاديات بإنتاج التصوص. Bly‏ سعینا إلى فهم تكرار أنواع 
معينة من الكتابة عير التاريخ؛ ورفض أو جنب أنواع dee vas atl‏ ستعطينا نظرية النوع الإجراء الملائم لمثل 
هذا البحث. وإذا of baf‏ نحلل Les‏ مفرداً » ستعطينا نظرية النوع معرفة بمکوناته وکیف تتراكب» 
ولاتكشف مثل هذه الأشياء عن قيمة نظرية النوع في ليل الكتابة الحدائية فحسبء بل إنها نوضح أن 
المنظرين والنقاد والكتاب والقراء مابعد الحدائیین» سیستخدمون حتماً لغة نظرية النوع» حتى وهم یسعون إلى 
IS]‏ جدراها. 
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قائمة ببعض الصطلحات الواردة في الكتاب 


هيدجر الذي بری أن وجرد الفرد اما أن يكون «أصيلا» ار 
«غير أصیل»» وعليه أن يختار بين هانين الطریقتین في الحياة. 
والكلمة الرادفة لكلمة authentic‏ هي «حقيقي؛ real‏ 
(راجع مقالة جولدمان) . 


وظيفة -المؤلف Auther -Function‏ 
اصطلاح پستخدمه میشیل فوکو؛ ليشير به إلى 
LAS‏ توظيف مقولة المؤلفء وارنباط امم المؤلف بما يؤلفه 
عبر التاريخ . (راجع مقالة ف ركو 
g ly‏ أترماتية Automatized Genres‏ 
el‏ أدبية أصبحت Ali‏ بعد أن حفط القارئ 
تقاليدهاء فأصبح تعامله معها آلياً. (راحع مقالة شولز) 


البالاد Ballad‏ 
الصطلح مشتق من الكلمة اللاتينية المتأخرة والكلمة 
الايطالية eBallares‏ بمعنى «الرقصه. رالبالاد نوع من 
القصائد المركبة تشيه الموشحات في تعقیدات الوزن والقافية؛ 
ay‏ تبني على قصة. وهناك Oley‏ من البالاد: شفاهي؛ 
ius‏ 


Ballad opera أوبرا البالاد‎ 


بوع من الأوبرا الموسيقية الشعرية»» ابتكره چون 
جای؛ حينما QA‏ «أریرا الشحاد؛ عام AYYA‏ 


الرواية التربوية Bildungesroman‏ 

مصطلح يستخل مه stadt‏ الألمان على نحو وان 
ويشير إلى برع من الرواية التي تتناول مراحل تكرت البطل أر 
السطلة. وأبرز الأمثلة على هذا النوع رواية جوته «ستوات تعلم 


۳۳۹۰ 


الاستطیقا «علم الجمال) Aesthetics‏ 

السطلح مشتق من الكلمة اليونانية ‚naisthetar‏ 
أي الأشياء التي تدرکها الحواس. والكلمة اليونانية 
1 التي تشير إلى المدرك الجمالي. وأصبحت 
الكلمة aestheticn‏ بعد of‏ استخدمها باومجارتن 
۰ تعني علم الجمال ونظرية الذرق. 


أمغولة Allegory‏ 
الصطلح مشتق من الكلمة اليرنانية ¿sallégorias‏ 
أي الكلام الذي يشير إلى معنى آخر. والأمشولة قصة مكتوبة 
شعراً Tl‏ لها معنيان : معنى أرلي أو سطحي ؛ و معنی ژ انوي 3 
gin‏ السطح . ومن ثم فهي قصة E‏ أن تقرأً أوتفهم 
وتفسر على مستويين. ولهذا يترجم مجدي وهية الصطلح 
aly‏ (قصة رمزیةه . 
تضریح Analomy‏ 
راحد من اصطلاحات نورثروب فراي في کتابه 
«تشريح التقد» : ويعنى به شكلاً من أشكال pil‏ القصصي 
يقترب من الهجاء المينيبى» فهو یتسم بتعدد في الموضوعات 
وتشريق في الأفكار. 


الأنماط الأولى Archtypes‏ 
ترتبط عمد أفلاطرن بنظرية LI.‏ عند برغ فهذه 
الأسماط تمثل مكوبات الذاكرة الجماعية؛ حيث نظهر هذه 
الأتماط المتوارثة في شكل أساطير رأحلام وصور. 
(راجم مقالة تودوروف) 


قيمة أصيلة Authentic Valuc‏ 
اصطلاح يستخدمه جرلدمان موازياً لاصطلاح (القيمة 
الاستعمالية؛ الماركسي. ويعود اصطلاح Authentic‏ إلى 


De Familiarization كسر الألفة‎ 

الصطلح يرحع للشكلانيين الررس» ريعنون به شيعا 

مضاداً للآلية الصاحية لتلقي العمل الفني التقليدي؛ من 

حلال تغريب العمل وإضفاء النموض عليه Es‏ الالفة 
اليتذلة عنه. (راحع مقالة شولز) 


Demonical hero بطل مسوس‎ 

المصطاح للوسيان جولدمان» يستخد مه لوصف البطل 

المشكل عن قيم أصيلة في عالم متفسخ وكأنه قد أصابه مس 
من الشيطان. (راجع مقالة جولدمان) 


Discourse 
كانت الكلمة تستحدم في الأصل للدلالة على‎ 
مناقشة تعليمية- مكتوبة أو مسموعة- حول موضوع ديني»‎ 
أو فلسفي» أو سياسي.. إلخ.ومن ثم اتسع استخدام الصطلح‎ 
لدي نقاد مابعد الحدائة واتسعت دلالعه؛ لإنتاح منهج تتدان‎ 
نتاج منهج‎ y 
فيه منجزات فروع المعرقة وتتفاعل.‎ 


اخطاب 


Discursive practice مارسة خطابية‎ 

اصطلاح يستخدمه فوكو ليشير يه إلى مجموعة 

متنوعة من الإسهامات ننصب على موضوع واحدء مثل 

ممارسات الخطاب «الماركسية6 أو «الحاصة بالتحلیل النفسي؟ .. 
إلخ. (راجع مقالة فوكر) 


الخصر المهيمن (الهیمنة) Dominanl‏ 
من مصطلحات الشكليين الروس. A‏ الصطلح من 
عند یا کبسون الذي نشر مقالة قصيرة وهامة بهذا العنوان عام 
۵ .. والعنصر الهیمن هو العنصر الذي یسیطر على بقية 
العداصر ويوجهها داخحل منظومة العناصر الفنية في العمل 
الفني » i‏ متطومة الساصر الثقافية في ثقافة معینة» أو أية 
منظومة ssl‏ (راجع مقالة شولر ومقالة تونى بینیت) 


Domistic Tragedy العراجيديا العائلية‎ 

تراجيديا جادة. شخصياتها من الطبقتين الوسطی 

والدنيا. والمثل الكامل للتراجيديا العائلية «امرأ قتلتها الشفقةه 
۳ لتوماس هيرود و«تاجر لندن» ۱۷۳۱ لچورج ليلو, 


القيمة التبادلية Exchange Value‏ 
اصطلاح ما ركسي .يستخدم للدلالة على نظام القيم 
في احتمع الرأسمالي » حيث تتوقف قيمة السلعة وقيمة 


فيلهلم ماسترا ررواية دیکتز «ديفيد کوبرفلید» ررواية فویر 
iy ala‏ العاطفية . ( راجع جولدمان) 


عالم بليك ذو الوجوه الأربعة 
Blakian Four-Fold World‏ 
عبارة يستخدمها وماس كنت ليصف تصنیف فراي 
للأتواع » حين بمائل بين الأنواع وفصول السنة الأربعة؛ وهي 
able‏ مستمدة من قصيدة الشاعر الروماسي «بليك» التي يترك 
فبها الحديث للفصول الأربعة. (راجع مقاله کست) 


کرمیدپا السلوك Comedey of Manners‏ 
يتخذ هذا النوع من الكرميديا موضوعاته رتيماته من 
تصرفات الرجال والنساء الذين يعيشوك في ظروف معيتة, 
ريكونون من الطبقة الوسطی والدنیا غالبا 
الاعتراف Confessiom‏ 
نوع من السيرة الذاتية؛ يعتبره لورثروب فراي NS‏ 
La‏ ومن أمثلته «اعترافات القديس أوغسطين» ر«إعترافات» 
روسو» ومن all‏ حين يقترب من الرواية عمل كافكا 
«القضیة4 . 


Convention تقليد‎ 

التقليد في الأدب هو تقنية» أو مبدأء أو (جراء» أو 

شكل يتم الاتفاق عليه ضمنياً بين الکانب والقارئ. (راجع 
مقالة کوهن) 


اة 1444 "The Novelistic’ Culture of‏ 
مصطلح يستخدمه ستيفن هيث في کتابه «التهيئة 
الجنسية؛ ويشير به إلى لوع من تأثير «النوع tgl‏ ني 
لجتمع, ليس العكس كما هو مألوف في سوسيولوجيا 
الأنواع. لقد شكلت الروايات نوعاً معيناً من الثقافة والتنظيم 

الاجتماعي للسلوك. (راجع مقالة توني بینیت) 


منهج «تکسیر الجوهر» 
"De- essentialising Approach‏ 
يي الصطلح في رصف منهج آن فريدمان في 
دراستها للأتواع 
وتاريخية متغايرة» لأنها نتاج لعلاقات التشايه والاختلاف التي 
لايحددها إلا التناص. وبحيث لايكرن هناك جوهر ثابت في 


؛ وحيث تبدر الأنواع تصورات اجتماعية 


النهاية Ion‏ راجع توني بيليت) 


he 


تقاليد مصوغة Formulated Conventions‏ 
اصطلاح يستخدمه توماس كنت ليشير به إلى 

مجموعة من التقاليد النصية التي لها وجود فعلي متحقق في 
النصوص» في مقابل التقاليد غير الصوغة - التي JE‏ في 


مستوى ضمني وغير متجسد في نصرص. 


Gothic tale حكاية قرطية‎ 

نوع من القص ينهض موضرعه وأسلويه على الرعب 

والفموض, وقد أطلق لفط «قرطية على نوع من الرواية 
ازدهرت باجلترا de‏ 19/515 . 


Generic repertoire gr 
اصطلاح يتحدمه «الاستير فاولر» ليشير به إلى‎ 

نقاليد الموع المتعارف عليها بين القارئ والكاتب. وفاولر 
يتمد المصطلح من «رلفجاخ آیزره الذي وضع المصطلح 
ليعني به ( التقالید اللازمة لإقامة تراصل بين القارئ رالكاتب) . 


علم تفس الجشتالت Gestalt psychology‏ 

«الجشتالت» El‏ في علم التفى بدأ في Y‏ في 
العشرپنیات. وكلمة الجشتالت أمانية وأقرب كلمة إلى معناها 
#الصورة العامة» والصورة العامة يمكن أن تشير إلى أى « كلا 
مفهوم. ومفهوم «الكلية؛ هو الفهوم اوري في علم نفس 
الجتشالت. 


الدائرة التاريلية Hermenutic Cyrcle‏ 
مفهوم فلسفي يشير إلى العلاقة المتبادلة بين eel‏ 

والكل في عملية Jub‏ الظاهرة. ويعني في تقد الأنواع: 
العلاقة المتبادلة بين النص الفرد والنوع في عملية التأویل. 
محاكاة عالية High mimetic‏ 

واحد من صيغ الأدب الخيالي عند ثراي. وهي 
الصيغة التي یکون فيها البطل أقرى متا نحن القراء في مستوي 
ee‏ أقوى من الطبيعة ALA‏ 
وتتمثل هذه الصيغة في الملاحم والتراجيدياء وتقف في مقابل 
صيغة ATA!‏ الخفيضة Low mimetic‏ حين Os‏ 
البطل على تدم المساراة مع القارئ ومع قرة الطبيعة. (راجم 
تردوروف؟ 


الأنواع التاريخية Historical genres‏ 
اصطلاح تودوررف الذي يعني به الاتواع التي لها 
وجود ني التاریخ الاديي الفعلي Je‏ الروایة والقصة القصيرة.. 


۱۳۹۰ 


الأشياء على قدرتها في السوق ولیس على فائدتها لستعملها. 
وقد وظف جولدمان هذا الصطلح في مقاريته للرواية fey‏ 
أدبياً. (راجع مقالة جولدمان) 


خارج Exira-text valio‏ 
مصطلح السيميوطيقي الروسي يوري لوتمان. يشير به 

إلى مجموعة العوامل الفاعلة في النص من خارجه؛ مثل 
کانبه» وتاربخه ونوعه.. إلخ. ويستخدم توماس كنت هذا 
المفهوم ليطور تصنيما للأنواع الأدبية من خلاله. (راجع مقاله 


US 
Fabula الفابيولا‎ 
المادة الخام للقصة, أو الهبكل العام لها.‎ 
Family resemblance تشابهات عائلية‎ 


الصطلح الذي يتخدمه الفيلوف AN‏ 
فیتجدشتاین في توصيف العلاقات بين الالعاب deb‏ 
مجموعة واحدة.. ويستخدمه متظرر النوع لتوصيف العلاقات 
بين الأعمال الأدبية Job‏ النوع الأدبي الواحد. 
الفائتاستيك (الأدب العجائبى ) The Fantastic‏ 

نوع أدبي یحاول تردوروف تعريفه رترصيفه في 
كتاب كامل مخت هذا العنوان. paly‏ سمات هدا الترع كما 
يراها تودوروف تعود إلى ما يشعربه القارئ من «تردد؛وحيرة 
في الحكم على راقعية؛ ما يحدث في القصة. (راجم مقالة 
تودوروف) 


فيتشية السلعة gl)‏ تقدیسها) 
Fetishization of merchandise‏ 
اصطلاح ماركسي يشير إلى حول السلعة/ الشيء 
في اجتمع الرأسمالي إلى رثن معبود؛ بحيث لايفكر الأقراد 
في فائدتها الاستعمالية قدر ما يرهبون قدرتها التبادلية الكمية؛ 
وبحيث يحضع الإنسان للسلعة التي يتتجها. (راجع مقالة 
حولدمان 


Fore grounding 

مصطلح استخدمه Op‏ الروس للإشارة إلى 
إظهار عناصر فنية في العمل» مقابل clit]‏ عناصر آحری أو 
جعلها في الخلفية Background‏ (راجم مقال کنت) * 


الإظهار 


Literariness 

مصطلح الشكلائيين الروس, يشيررن يه إلى مجموعة 

السمات الميزة للادت؛ أو السمات التي حمل الأدب أدباً. 

وذلك مثل + کسر الألفة؛؛ الذي يعد عندهم من أهم سمات 
الأدبية . (راجم تردوروف رشولز) 


الأدبية 


Lyrical Novel 
الرواية الغنانية‎ 
NANT المصطلح عنوان کتاب شهير لرالف فريرمان‎ ۰ 
ریقصد به نوع من الرواية يستخدم أدوات الشعر الغناگي في‎ 
خدمة السرد الروائي والبنية الررائية ؛ ربالتالي يغير من طبيعة‎ 
النوع الرواثي . (راجع رالترريد»‎ 


Mediation 

مقوله «التوسط هي مقولة رينيه جيرار في دراسته عن 

«الكذب الرومانتكي والحقيقة الروائية) » يستخدمها جولدمان 

لكي يكشف عن جرهر البحث عند البطل الروائي ؛ إذ يسعى 
إلى القيم الكيفية الأصيلة (الاستعمالية) حبالضرورة- 


التوسّط 


Ley‏ القيم الكمية غير الأصيلة (التبادلية) . (راجع مقالة 
جرلدمان) 
التحفيز الاستعاري Metaphoric motivation‏ 


«التحفیزه مصطلح مستقر نسییاً؛ ويشير إلى مجموعة 
الحوافز التي محكم فعل الشخصیات وحركة القصة. By‏ 
مخدث الشکلائیون الروس عن نوعين من التحفيز: «القحميز 
الواقعي» اي ماتنحضم له شخصیات من درافع سيكولوجية 
مرتبطة بالواقع. وذلك في مقابل التسفیز الفتي» أي الدوافم 
التي تخلقها بنية القصة ذاتها ومن داخلها. أما التحفيز 
الاستعاري» فيقصد به شارلزماي تلك الهواجس غير الواقعية 
الني تحضم لها شحصیات القصة القصيرة. (راجم A‏ 
ماي) 
صيغة Mode‏ 
من أوسع الاصطلاحات استحداماً في نقد الأنواع. 
ریستحلم بمعال متعلدة : الموتف» الأسلوب» النعمة ¿Ae‏ 
إلخ. ul‏ نورثروب فراي فیست‌خدعه De‏ الكشم 


الرئيسية على الفعل» » بالقارنة مع قوة الناس العاديين وقوة LORIE‏ 
tiki‏ (راجم نودوروف) 


الحبكات الرئيسية الأولى Mythos‏ 


اصطلاح يستخدمه فراي بمعني یقترب من معی 
«الأنماط ار في علم التفس. فهناك- في رأي 
فراي -أربع حبکات رئيسية للسرد: Ay da‏ ررومائس؛ 


إلخ. وهو يضعها في قال الأنواع النظرية Theoritical‏ 
genres‏ لني یتم تصور رها مي أي نسق نظري لتصنيف Eli‏ 
ولايشترط أن يكون لها وجود تاريخي فعلي. (راجم 


نودوروف) 
انواع Hybrid Genres ina‏ 
مصطلح توماس کنت» ويقصد به أنواعاً مركبة مع 


بداخلها بين تقاليد أكثر من نوع بسيط أوصاف. رالصطلح 
مأحوذ- كما هو واضح- من التصنیف في عالم التبات 
والحيوان. (راجع (US‏ 


Inertxtuality 

أصبح هذا المصطلح مستقراً إلى حد ما. ويشير في 

معناه المعجمي البسيط إلى «تفاعل النصرص» رقد تم توسیح 

العنی الاصطلاحي» بحيث أصبح لهذا المصطلح فعالياته 

العميقة في النظرية الآدبية المعاصرة؛ ویحیث وجد صداء في 
مختلف فروع الدرس الأدبي. (راجم تودوروف) 


العام 


صيغة المفارقة Ironic mode‏ 
إحدى صيغ فراي القصصية الأريعة في كتابه 
«تشريح النقد؛ رفيها تكشف الشخصيات عن قوة أقل من أي 


شخص عادي من الجمهرر أر القراء. (راجع تردوروف) 


Kaleidoscopic مشكال‎ 

نسة إلى مشكال. أداة مختوی على قطع متحركة من 

الزجاج الملون» ما إن تتغير أرضاعها حتی تعكس مجموعة 

لأنهاية لها من الأشكال الهندسية اختلفة الألوان آراجم مقالة 
كنت 


Libido اللبیدو‎ 

الطاقة النفسية المصاحبة ap AU‏ الجلسية . وقد تطورت 

آفکار فروید عنه على مدار ۶۰ منة واللبیدو -بمعناه العام- 

يعني الشهوة إلى النشاط الجنسي» آما لدی علماء التحليل 

النفسي فلا يتحقق تأثیره في الغريزة الجنسية رحدهاء بل 

يتحقق کذلك في غريزة الأنا (اي غراثر الحفاظ على الذات 
رغرائز الإبداع.) . (راجع ف وکر) 


rr 


علم اجتماع للرواية. . ويعني المصطلح ذلك البطل الذي يسعى 
نحو قيم أصيلة في عالم OSE‏ قيم منفسخة؛ وس ثم فهو 
لابصلء ولكنه لايتراجع أو يتلم Laat‏ ولذلك فهو بطل 
إشكالي . (راحع جولدمان) 


أصل طريقة Radical of Presentatiom 2 ¿dEl‏ 
مصطلح نررئروب فراي. يحدد ely‏ عليه تصنيفه 
للأنواع. فما يحدد النوع هو العلاقة التى Les‏ بين الشاعر 
وجمهوره ؛ فالکلمات یمکن أن ن تقدم مؤداة ويتلقاها 
مشاهد( مسرح) ريمكن أن ت نئي أو fa‏ (شعر)» ويمكن أن 
تکتب لقارئ (قص نثري) (راجع تودرررف) 


نص يمكن قراءته Readable text‏ 
مصطلح رولان بارت ويعني به yal‏ التقليدي الذي 
يستطيع الفارئ أن يلم بتقاليده من اليداية ؛ ومن ثم يتحكم 
في -تركتة ومراوغته ويستطيع قراءته في المهاية. وبارت يضع 
هذا النوع من النص في مقابل Gall‏ الذي لايمكن 
wl unreadable sas‏ المراوغ دائماء أو التص 
الحدیث» مثل نصوص الرراية الجديدة. (راجع مقالة كلر) 


Residual literature 

يشير الصطلح إلى الأدس الذي لايمكن أن يدخل 

في Guia‏ الأتواع القائمة والمعروفة؛ ومن ثم یف Wy‏ 

هامشياً خارج النظام 2 . ريعطي نقاد مابعد الحداثة أهمية 
خاصة لهدا الأدب الدي ي يقاوم التصنيف. ( راجع كلر) 


Det! أدب‎ 


الرومانس «الرواية Romance GA‏ 
رواية ظهرت في القروك الرسطى. موضوعها النامرات 
رالهری العدري؛ وروحها عاطفية وخيالية. 


Rules of The game Lalli اصرل‎ 

مصطلح aly‏ مصطلع callado‏ أي مجمرعة 

القواعد والعادات المتبعة: التي يتفق عليها الكاتب والفارئ 
ضبتاً فيمايتصل بنوع أدبي معين. (راجع مقالة کوهن) 


الهجاء Satire‏ 
نوع أدبي يي الا داب الغربية. ظهر AÑ da‏ 
a‏ راللائینیة» وتطرر بعد ذلك sel,‏ أشكالة 
.. وأهم سماته الیل إلى حلط الجد بالهزل والشعر 
a‏ إلخ. عند فراي هو أحد أساطير الأدب الأربعة: 
الكرميديا؛ رالررمانس ؛ رالتراجيدياء والهجاء . 


۳۳۳ 


وتراچيدية » وهجاء. (راجع تودوروف) 


Nouveau Roman الرواية الحديدة‎ 

المصطلح فرنسي ويشير إلى نوع من الرواية المضادة 

للرراية التقليدية » رراية بلابطل ولا انفعالات» تتسم بالحضور 

الطاغي والبارد للأشياء.. أهم كتابها الروائيون الفرنسيون آلان 
روب جریبه رناتالي ساروت.. (راجع والعرريد) 


الوجود المتعين أو العجريبى Ontic‏ 

هو مجال معرفي يتركه هيدجر للعلوم التجريبية» أي 
دراسة الحقائق والتکترلرچیات. بعبارة آحری الوجود المتعين 
بالنسبة له مجال متفصل lee‏ هو وجودي. ontoloical‏ 
الوحودى مجال معرني خاص بالفلسفة ویهتم بالوجود 


الحقيقي rl).‏ جولدمان) 


البارودياء أو امحاكاة الساخرة 

كلمة يرتانية تعني «أغنية جانبية أر ساخرة؛ Wry‏ 
مجدي وهبة بأنها «محاكاة نص أدبي أو أثر فى أو سمات 
at‏ لشخصية معروفة؛ بحيث تراعي خحصائص الأسلوب 
لاصلي أر ll‏ هذه الشخصية, ويكون ذلك بقصد 
٠ ¿oo Y‏ لا لا به من تهکم وسخرية» وانما لبراعة مافیه من 
تقلید ‏ 


Parody 


لبويطيقاء أو الشعرية Poetics‏ 

المصطلح برجم إلى عنوان كتاب أرسطو الذي ترجمه 
شكري عياد رغيره إلى «فی الشعراء وأصبحت الكلمة في 
المصطلح الحديث تعني كل ماله علاقة بشعرية العمل wl‏ 
عامة؛ أي بنيته وسماته الفئية. (راجم مقاله والترريد) 





لرعى الممكن Possible Conciousness‏ 
مصطلح چورج لوكاش في «التاريخ والوعي الطبقية 
ومعناه: أقصى فهم للواقع يمكن أن يصل d‏ الوعي 
الجماعي لطبقة ne‏ في الاعتبار أنها قد لاتصل إليه 
إلى التحلي عن السعي نحو بنية 
دالة, ee. ail‏ 
درن أن يكوك هناك تعديل جوهري في وعيها الجمعي. 
وترتبط مقولة الوعي الممكن عند لوکاش بالوعي 
الفعلی Real‏ (راجع مقالة جولدمان) 


البطل الاشکالي 
مفهوم رئسي يميز البطل الروائي عند لوکاش 
فى انظريةالرواية» ؛ ویستخدمه جولدماك فى تطوير منهجه نحو 


٠ Gat‏ وعدم وجوده يفضي 


Problematic Hero 


تيماتى (موضوغاتي) Thematic‏ 

يفرق فراي بين توعين من الصیغ الأدبية: الصیغ 
الخيالية أو القصصية التي تعرض Ue‏ خيالياً فيه شخصيات 
متخيلة يكرن فعلها أقل ما أو مثلنا و أقوى منا.. رصيع 
موضوعاتية تعتمد على تقديم الأفكار وتکون العلاقة فيها 
مباشرة دين القارئ رالولف» وليست بين القارئ وشخصيات 
العمل. 


النغمة Tone‏ 
في الأصل مصطلح صوقی وبرسیقی» سمه خاصة 
بالصوت» a) e‏ في النقد الأدبى كانعكاس لمرقف 
الکاب (خاصة ازاء قرائه) ؛ انمکاس لأسلوبه» وحالته التفسية؛ 
رموقفه الا حلاتي العام في عمله .. 
بويطيقا غير مكبوبة Unwritten Poetice‏ 
عبارة رينانو بوجيلوللي» ریقصد بها أن الأنواع 
والأشكال الأدبية کانت موجودة ولها قواعدها في أذهان 
الكتاب والجمهور؛ قبل أن تتحول إلى بویطیقا مكترية على يد 
المنظرين والنقاد نیما بعد. (راجع مقاله ريد) . 


الحاصلية Verism‏ 
برعة للاعلاء من شأن العادى على البطلي في الفن 

(راجم مقالة (LS‏ 
سموالی آعلی Vertical Transcendence‏ 


العبارة التي یصف بها جولدنان سعي البطل 
الإشكالي نحو قيم أصيلة رغم تفسخ العالم الدي يبحث فيه 
والعبارة مأخوذة عن ریئیه جيرار. (راجع مقالة جولدمان) 
إمكانية مشابهة الواقع Vraisemblance‏ 

المصطلح نقدى قديم لكنه في النقد الفرنسی المعاصر 
يشير إلى مجموعة العناصر في العمل الفني» التي تدعم 
إمكانية مشابهته للراقع » وتضفي عليه قدراً من «الطبیعیة» سواء 
كانت هذه العناصر هي تشابهه مع الواقع الفعلي؛ أو مع 
الثقافة العامة؛ أومع التقاليد والأنواع الفنية السابقة التي يألفها 
القارئ. 


Sequence متوالية‎ 


يشير الصطلح LLL‏ إلى مقطوعة تفتى بعد توجیه 
dL,‏ للجمهرر؛ فهر مصطلح موسيقي LUT‏ لكته أصبح 
يعني في النقد الأدبى مجموعة من المقطوعات الشعرية أر 
الملحمية المترايطة بطريقة ما. أو مجموعة من القصص القصيرة 
المتكاملة. (راجع مقالة لوشر) 
السونيت Sonnet‏ 


نوع من القصائد الشعرية اخترعه شعراء إيطاليا في 
نهاية القرن الثالث عشرء ثم تطور بعد ذلك في أرروبا کلها. 


الترامية والتعاقبية Synchronic and Diachronic‏ 
المصطلح برجم إلى :دي سوسیره » وعنده أن اللغة 
يمكن دراستها في عناصرها المتزامنة» أي الوجردة في زمن 
واحد. وهر مدحل یختلف عن مدخل آخر يبحث العناصر 
المتتابعة أر المتعاقبة Lang‏ أي التي حل أحدها محل الآخر عبر 
الزمن. وقد اتسم استخدام مصطلحي سوسير وانتقل إلى دراسة 
الأنظمة الأدبيةء بحيث أصبح يشكل منظوراً منهجياً يمكن 
مقاربة كل الظواهر: إا بشكل متزامن» أر 
بشكل تاريخي متعاقب. 


استخدامه في 


اور السياقي واغور الاستبدالي 
Syntagmatic and Paradigmatic‏ 
ثنائية أخرى من ثنائيات دي سوسير. يلخصها محمود 
فهمي حجازي كما يلي ٠‏ «تتظیم الكلمات في تتابع. ٠‏ وهي 
or ill.‏ الأصوات المتتابعة olas Aes‏ الكلمات ترتيط 
يبعضها البعضٍ پعلاقات يحددها النظا م اللغري في كل ۳۳ 
وشي علاقات أفقية (سياقية) › وذلك de‏ علاقات الكلمات 
الآتية في جملة الشرط؛ إن حضرت فهمت الموضوع. وعلى 
العکس من ذلك جد الكلمات التي يمكن أن تتخل نفس 
الموقع ونتظم في عقل المتحدث ليختار منها الناسب» وتلك 
هي العلاقات (الامتبدالیة) أو الجدولية وقد اتقل استحدام 
هذه الثنائية أيضا إلى العلوم الأخرى. ومنها النقد الادبي. 


Theme (الرضوع)‎ dell 

التيمة ليست مرضوع العمل بقدر ماهي الفكرة 

احورية فيه؛ والتي قد A‏ بشكل مباشر أو غير مباشر, وعلى 
سبيل JE‏ فإك التيمة في مسرحية «عطیل» هي «الغيرة» . 


Ar 





قائمة ببعض الأعلام الوارد 5S‏ في الكتاب 


جيرفانى بوكاشير (۱۳۱۳ -۱۳۷۵) 
Boccaccio, Giovanni‏ 
قاص إيطالي. واحد من الرواد الأرائل للقص 
الحدیث» اعتبر كتابه 9الديكاميرون» أو الحكايات العشر من 
أرائل الکتب القصصية. 


ارنست کاسیرر ANAVE)‏ ۱۹4۵ 
Cassirer, Ernest‏ 
فیلسوف ألاني» اهتم بفلسفة التاريخ رالفن. أهم 
كتبه «فلسفة الأشكال الرمزية؛ ر«مقال عن المنهج؛ و مشكلة 
المعرفةه. 


جورج لويس بورخيس (۱۸۹۹ - ۱۹۸۹) 
Borges, George Luis‏ 
قاص أرجنتيتي شهير. تأثر إلى حد بعيد بالکتابات 
الشرقية, وخاصة ألف ليلة وليلة. رائد ما يعرف بالواقعية 
السحرية. 


الکسند باومجارتن (4 AYY - ١1/1١‏ 
Bumgarten, Alexander‏ 
عالم جمال ألاني؛ يعد مؤسس علم الجمال» تلميذ 
cad‏ كتاب عى «علم الجمال» من جزءين, 
البي AAT ARA TO gal‏ 
أديب فرنسي» وحودي تزعم ماعرف بفلسفة التمرد» 
عرفه قراء العربية في كتابات عديدة. أشهر مؤلفاته «أسطورة 
سیزیف» ۶۲ ۱۹ ردالانسان المتمرد ۰4۱۹۵۱ 


Albert Camus 


(fo, 


چین ارستن (۱۷۷۵ - ۱۸۱۷) 
Austen, Jane‏ 
روائية Uebel‏ عنيت ppan‏ حياة الطبقة الوسطی. 
من أعمالها Cjo‏ 


چاسترن باشلار ۱۸۸۶۱ AAYY-‏ 
Bachlar, Gaston‏ 
فيلسوف فرتسي شفل كرسي الفلسفة (فلسقة 
العلوم) في السوربون ١94٠‏ - ۰۱۹۵۵ ربط الفلسفةء 
بالتقدء بالتحليل النفسي. ترجمت بعض مؤلقاته إلى العربية. 


ميخائيل باختين (۱۸۹۵ -۱۹۷۵) 
Bakhtin, Mikhail‏ 
من الشكلانيين الروس. طرح آراءه في القص» وفي 
الرواية نوعاً del‏ وذلك في كتبه التي ترجم أكثرها إلى 
العربية. أهمها: «شعرية ديستوفسكي: ۱۹۲۹ «الملحمة 
والررايةه و«أشكال الزمان والمكان في الرواية؛ و«الخطاب 
الروائي» . 


أنرريه دي بلزاك. AYA‏ - ۱۸۵۰) 
Balzac, Honoré de‏ 
كاتب فرنسي شهير. تأثر في بداية حياته بالكاتب 
الاتجليزى رالترسکرت أشهر رواياته سلسلة «الكوميديا 
الا Ci‏ 


رولان بارت Barthes, Roland‏ 
اقد فرنسي شهیر. مرت رحلته النقدية بمرحلتين 
رئيسيتين البنيوية» وما بعد البنيوية . لتاملاته النقدية صدى واسع 
في الفکر النقدي المعاصر. ترجمت معظم كتبه إلى العربية 
أشهرها «درجة الصفر في الكتابة؛ «درس السیمولوچیا» «النقد 
المنيوي للحکایةه yal‏ 


Eliot, George (1۸۸° ~ SANA) جورج إليرت‎ 


قاصة إتجليزية شهيرة. آشهر رویانها ٠‏ ميد يلمارش» . 


AAA SAYA) جوستاف فلوير‎ 
Flaubert, Gustav 


کاتب فرنسي شهير. أهم abl,‏ «مدام بوفاريار 
«التربية العاطفية» وقد ترجمتا إلى العربية . 


Forester, EM 0۱۹۷۰ - VAVA) dal! 

كاتب وناقد |جليزي شهير صاحب كتاب «أركان 

القصةة الذي ترجم إلى العربية» ررواية «رحلة إلى الهند» وقد 
ترجمت أيضاً إلى العربية. 


سيجموند فرويد ركهم ا AAPA-‏ 
Freud, Sigmund‏ 
plie‏ نمساوي» مؤسس التحليل النفسي. أشهر 
أعماله (تفسير الأحلام» وامقالات حول النظرية الجلسیةه 
عرف باکتشافاته الرائدة في التحليل النفسي مثل «عقدة 


۰ 
sy! 


Frye, Northrop O نورٹروب فرای‎ 

ناقد کندي شهیره ity pal‏ العتمد على 

الأسطورة واشتهر بکتابة «تشريح النقد ۱۹۰۷ الذي ترجم 
A‏ العربية . 


ويليام فوکنر (۱۸۹۷ (ANY‏ 

Fulkner, William 

كاتب أمريكي شهير. حصل على جائزة توبل 

۰ أشهر أعماله: «الصوت والخضب؛ ودبینما أرقد 
محتضرأة اهتمت أعماله یالجنوب الأمريكي. 


چیرار چیدیت Genette, Gérard O‏ 
ارتبط مع بارت رتردرروف بدورية Poelique‏ 
القرتسية. ريرتبط عمله سرع من التحليل البنيوي (سيموطيقي 
- لنوي) أشهر أعماله ؛صرر 21577/11810705 راصور 
۲ «رصور 0191/1/9 وهي مخليل لأعمال 
بررست Ay‏ 


)1515- ۱۵۶۷( ميخيل دي سيرفانتس‎ 
Cervants Saavedra, Miguelde 


قاص gle!‏ شهیر: عرف بریادنه لفن الرراية من 
حلال رائعته دون کیخونه» التي ترجم جزء مبها إلى العربية. 


انطرن تشیکوف NINA)‏ 


Chekhov. Antone 


كاتب روسي شهير من رواد القصة القصيرة في 
العالم » كما كتب علدا من المسرحيات الهامة. صدرت pl‏ 


Clements of Alexandria 


واحد من الأفلاطونين الحدئين في الاسكندرية عاش 
في القرن الأول اميلادي» دافم عن الثقافة والفلفة المسيحية 
في مواجهة الفلسفة اليوتانية القديمة. 


بندیتو كروتشيه ۱۸۹۷۱ - 1807( 

Croce, Benedetto 
فيلسوف جمال إيطالي» الفن عنده حدس وتعبير.‎ ٠ 
عرف برفضه لقولة الأنواع وتصديفى الأعمال الفنية,‎ 


جاك ديريدا Derrida, Jaques )- VAP)‏ 
فیلسوی وناقد فرنسي من نقاد مابعد الينوية وهو 
مؤسس النقد التفكيكي كتب دراسانت هامة في الفلسفة 
(عن هوسرل» وكانط؛ ونيتشهء وهایدجر..) وفي الأدب 
(عن روسره رباتاي» ومالارميه» وفي er‏ (عن 
شتراوس) رفي التحليل النفسي (عن فروید» ولاكان ..) رفي 
اللغويات (عن سومیر» ربينفينست» وسيريل..) ترجم القليل 
من مقالاته إلى العربية . 


شارلز NAD a‏ ۱۸۷۰) 
Dickens, Charles‏ 
قاص إمجليزى شهير. أهم مؤلفاته. «لیفرتویست؛ 
وه ديفيد كربرفيلد» و«التوقعات العظمی) واحکاية مدنيتين» . 


Dupont, Pierre (YAY - 1۸11) بير دبرنت‎ 


شاعر فرنسي. 


aye 


James, Henry 4۱۹۱۹ AA EVO هنری جيمس‎ 

کانب الجليزي شهير. رفضلاً عن أعماله القصصية 

فقد انتهر بمقالاته اللقدیة التي جمعت CA‏ عنوان (فن 

القص) كان مذهبه يقوم على إضفاء الطابع الدرامي على 
القص» رهو المنهج الذي طوره بيرسي لوبوك فيما بعد. 


۳ )۱۹۶۱-۰ ۱۸۸۲( جيمس جريس‎ 
Joyce, James 


الکاتب الاتجليزي الشهير صاحب رراية «عولیس» 
رمجموعة «أهالي دبلن؛ e‏ ركلاهما مترجم إلى العربية. راحد 
من مؤسس تیار الوعي في AlN‏ 


)۱۸۹۰ SANA) جرتفريد کیلر‎ 
Keller, Gottfried 


کانب سويسري واقعي يكتب بالألمانية. أشهر رولياته 
«هنریش الأخضرة تأثر فيها برراية جوته «فیلهلم ماسترا . 


Lautréamont (14۳4 - ۱۸۸۳( کافکا‎ pla 
روائي نمساري. تميزت أعماله بتصوير قلق الانسان‎ 

الحديث. 

لوتريامون )1۸4% = Lautréamont (NAV:‏ 
شاعر رکاتب فرنسي: نرجست ررايته /أناشيد 

مالدورورة إلى العربية. 


AYAS- ۱۷۲۹( qui 
Lessinng. Gottholel Iphrai 
a ناقد‎ 
شأن في تاريخ الأدب الألمانى. عرف بکتابه «اللاركون؛ الدي‎ 
لاهتمامها بالزمان أو المكان.‎ Ls بصنف الفنرن‎ 


Lubboch, Percy O Iny بيرسي‎ 

ناقد og lel‏ عرف بكتابه «صنعة ger‏ الذي يعد 

تطويراً لنظرية هنري جيمس في القص الدرامي» الذي یتعد 
بالقص عن صرت الؤلف, 


AAYA = ۱۸۸۵( جورج لوكاش‎ 
Lukacs, George 


من أشهر نقاد الرواية. حاول أن يحدد مكاتها كنوع 
أدبي انطلق من النظرية الماركسية. بعض کنبه مترجم إلى 


۰۲۳۷ 


ريئيه چیراو() Girard, René‏ 
واحد من أكثر المفكرين تأثيراً في الدرائر الثقافية 
الفرسية والأمريكية. تدور أعماله على نظرية القص رعلاقتها 
بگفروع المعرنية الأحرى. يعد كتابه الباكر «الكذب» والرغبة 
والرواية : الذات والآخر في البنية الأدبية؛ 13531 راحداً من 
كلاسيكيات النقد الأدبي. 


ألان روب جرييه (۲ ۱٩۲‏ -) 
Grillet, Alan Robbe‏ 
واحد من أشهر الكتاب الفرنسيين وعرف بريادته 
للرراية الجديدة. أشهر رواياته: «الغیرة» و(المتلصص» ترجم 
كتابه «بحو رواية جدیدة» إلى العربية. كما ترجمت 
مجموعته القصصية «لقطات» . 


هیجل(۱۷۷۰ = AAPA‏ 
Hegel, George wilhelm Friedrich‏ 
الفيلسوف الألماني الثالي,آخحر الفلاسفة الکبار الذين 
تميز فكرهم بالشمول والرحابة. كان مهاداً للفكر الرجردي 
والماركسي فيما بعد. كان منهجه جدليا دیالیکتیکا رلکله 
A‏ ينطلق من مقولة #الروح الكلي الطلق». 


بريت هارث (5 Hart, Bret )۱۹۰ ۲ - 1١89‏ 
أديب أمريكي. کتب القصة القصيرة. ly‏ 

والسرحية. تميز بالسخرية. أشهر أعماله قصة «طفل المعسكر 
الصاعب» ۱۸۱۸ وقصيدته السردية ولغة الصراحة4 ۰۱۸۷۰ 


آرنست هيمنچراي (۱۸۹۹ - AATA‏ 
Hemingway, Ernest ١ 1‏ 
من أشهر القاصين الامریکیین, حصل على جائرة 
نوبل ١924‏ كت عدداً من الروايات والقصص القصيرة 
المتميزة أشهرها «الشمس تشرق Lael‏ رالن تدق الأجراس» 
و«ثلوج کیلمنجاروه و#العجوز والبحره . 


Henry, 0 AAA AAND هنري‎ yl 

اسم مستعار للقاص الأمريكي ويليام ميدني بورتر. 

اشتهر بقصصه القصيرة. كان متأثراً بموباسان وزولا وفلوبير» 

عرف بمقدرته على البناء القصصي SAL‏ أشهر أعماله؛ 

«اللایین الأربعة) ۱۱۹۰۲ «قلب الغرب» ۱۹۰۷ «مشردون 
وضائعون» ۰۱۹۱۷ 


فردريك نيتشه (4 ۱۸4 - 4۱۹۰۰ 


Nielzsche, Friedrich 
فيلسوف ألماني شهيره بشر بالإنسان الأعلى أو‎ 


Ole gydi 
Pliny ق. م) الأرشد‎ 184- YOE) بلینیرس‎ 
. عالم روماتي صاحب موسوعة التاريخ الطبيعي‎ 
خطيب ررماني ترك مجموعة ضحمةمن الرسائل‎ 
الشحصية التي تتمیز بقيمة أدبية كبرى.‎ 
Poe, Edgar Alain AES ۱۹۰۲( كارل پوبر‎ 
قبلسوف علم واستاذ للمنطق» آشهر اعماله «منطق‎ 
tha pasty الکشف العلمي» واالمجتمع الفتوح‎ 


ادجار ألان بو (۹ ۱۸4۹-۱۸۰ 
Poe, Edgar Alain‏ 
قاص وشاعر أمريكي شهير ید من رواد القصة 
القصيرة كتابة ونقداً. 


مارسيل بروست (۱۸۷۱ AAYY-‏ 


Proust, Marcel 

00 روائي فرتسبي. أبرز ممثلي الررابة النفسية رتبار الوعي 

عرف براريته الشهيرة «البحث عن الزمن الفقوده رقد 
E‏ إلى العربية. 


آن راد کلیف (۱۷۹ Radcliffe, Ann (AYY-‏ 
روائیة|مجليزية تميل أعمالها إلى الغموض رالرعب . 


آرثر ريمبو (4 188 Rimbaud, Arluer (ARA‏ 
شاعر فرنسي تأثر به شعراء المدرسة الرمزية هجر الشعر 
La‏ رعاش عخامراً. 


ماركيز دي ساد (AVE AVEO‏ 
Sade, Marquis de‏ 
روائي فرنسي عني بتصوير حالات الاتحراف 


الجنسي . 


العربية مثل «التاریخ والوعي الطبقي؟ رادراسات في الواقعية 


الاوروبیة» . 


استیفان مالارمیه (۷ ۱۸۶ - ۱۸۹۸) 


Mallarmé, stéphane 
. شاعر فرنسي. يعتبر مؤسس المدرسة الرمزية‎ 


أندريه مالرو (1 19 - 1۹۷%( Marlraux, André‏ 
ررائي وكاتب سياسي فرنسي أشهر روايانه #المصير البشري 
JA YY‏ 


بول دی مان Man, Paul de O‏ 
ناتد تفكيكي معروف. ولد في بلجيكا ردرس في 
جامعات كورنيل؛ وزيورح» وحون a‏ أستاذ AW‏ 
القارن والقرنسي في جامعة ييل كتب عن بلاغة التقد 
الأدبي المعاصر (التقد الجديد- البنيوية- مابعد البنيويةء 
بالإضافة إلى النقاد الأوروبيين الطليعيين) أشهر أعماله 
«العمى والبصيرة؛ ظهرت أول كتبه التقدية عام NANG‏ 


توماس مان (۱۸۷۵ - 1۹89( Mann, Thomas‏ 
روائي المابي » عرف بعدائه للفاشية أشهر روايائه : «یورسف 
وإنحرته» . 


میناندر YAY - PEY)‏ ث.م) Menander‏ 
مؤلف مسرحي بوناني. واحد من أبرز شعراء 


الكوميديا الإغريقية. 


دیمتری مندلييف SARE)‏ -۱۹۰۷) 
Mendeleev, Dmitri‏ 
كيميائي روسي وضع أرل جدول درري للعناصر 
الكيميائية عام (LANA‏ 


AAAS- ۱۸۱۹( هيرمان میلفیل‎ 
Melville, Jerman 


ررائي أمريكي عني بتصوير حياة البحر. 


Millon, Hohn ۱۱۷۶۰ ASA) چون میلترن‎ 

شاعر امجليزي. اعظم شعراء الامجليز بعد شیکسبیر. 

أشهر أعماله ملحمة «الفردوس الفقود؛ التي ترجمت إلى 
العربية . 


ATA 


Stendal, Henri (VAG Y— ۱۷۸۳( متدال‎ g 


روائي فرنسي. أشهر أعماله «الأحمر والأسوده . 
چون شتاينيك TA ۱۹۰ D‏ 
Steinbeck, John‏ 
ررائي أمريكي تميزت أعماله بالواقية» منح جائزة 
نویل ۰۱۹۱۲ 


Tolstoy, Leo (1۹1° - SATA) ليو تولسعوي‎ 


ررائي روسي شهير. أشهر أعماله «الحرب والسلام». 


Valéry, Paul -ه194)‎ 181/1١ بول فاليرى‎ 


شاعر فرتسي. أحد أركان الدرسة الرمزية. 
nd‏ رولف Woolf, Virginia (1441 - AAD‏ 


روائية امجليزية من كتاب تيار الوعي أشهر روايانها 
ha‏ 


إيودورا ویلتی (۱۹۰۷ -) Welty, Eudora‏ 
قاصة أمريكية آشهر أعمالها مجموعة قصص بعتوان 
«التفاحات الذهبیة» ۰۱۹٩‏ 


Zola, Emile )۱۹۰۲-۱۸4۰( إميل زولا‎ 


روائي قرنسي» رائد المدرسة الطييمية. أشه رأعماله 
۸ جرمينال؛ وا الأرض» . 
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فردیناند دی سوسیر 18819 4۱۹۱۳ 
Saussure, Ferdenand de‏ 
عالم لغة سويسري درس في جينيف ثم ليبزج» ظهر 
بعد وفاته کتابه الهام الذي يضم محاضراته بعنوان «دررس في 
علم اللغة الحديث» وقد ترجم إلى العربية. 


Scott, Walter GATY- AYY والعرسكوت‎ 
. اسکتلندی أشهر أعماله «ايفتهره‎ ly 

چون سيريل Searle, John O‏ 
عالم لغة شهير. اشتهر بنظرية أفعال الكلام. وكتايه 

«أفعال الكلامد: درامة في فلسفة اللقة4 -NATA‏ 

جررج سيميل Simmel Georg‏ 
عالم فيلسوف ثقافة عالم إجتماع إلانى» بعد كتابة 

عن «المتروبول والحياة الذهنية؛ سنة ۱۹۳۰ أهم ما كتب في 

الوضوع وس اهم اعماله La‏ «فلسفة ا ماله ۰۱۹۰۷ 


سرفوکلیس Sophocles Gg ٤١ 1 - 4٩۱(‏ 
واحد من أعظم کتاب التراجيديا اليرنانيين واشتهر 
A‏ 


باروخ سبينوزا TV NEN‏ 
Spinoza, Baruch‏ 
فيلسوف هولندي. كان من أكبر القائلين بوحدة 
الوجود. 





المساهمون فى هذا الکتاب 


روبرت لوشر Robert Laucher O‏ 
عضو في هيئة ye‏ دورية هري يمس A‏ نشر 
مقالات في الأدب الامریکی. ومند أن حصل على الدكتوراة 
عام ۱۹۸4 حول «متوالية القصة القصيرة الاقليمية في 
أمريكا؛ وهو يواصل الاهتمام بنفس الموصوع 
روبرت Robert Scholes O pet‏ 
واحد من بقاد القص المعروفين. يشرف على ددري 
«الرراية» سد ۰۱۹۹۹ lade gal‏ «طيعة VAM apt‏ 
بالاشتراك مع روبرت كيلوجو «البنيوية في a‏ ۰۱۹۷۶ 


لرسیان جولدمان (۱۹۱۳ - 4۱۹۷۰ 
Lucien Goldmann‏ 
تاقد فرنسي تزعم منهجاً نقدیاً عرف باسم «البنوية 
التكنويتية! يجمع يبن pele‏ من المنيوية والما رکسية, وهر راحد 
من رواد علم اجتماع الرواية. أهم كتبه «الإله الخفي» وانحو 
علم احماع للرولیة». 


ميشيل فوکر (۱۹۲۷ - 194€( Michel Foucault‏ 
راحد من نقاد مابعد الحدائة. كان من أكثر المفكرين 

تأثيراً في الدوائر الثقافية الفرنسية والعالمية. ركان لأعماله في 
مجال الفلسفة: والتاريخ» رالنقد الأدبي أثر هائل. وهو يجمع 
بين هده الفروع المعرفية محاولاً دراسة الخطاب وتصتیفه: 
وهذا هو موضوعه الرئيسي. ترجمت أكثر كتبه إلى العربية. 


Walter Reed O والترريد‎ 

يعمل في جامعة تكساس. عضو في جمعية «تاريخ 

الرواية التي تدرس الآن Yaet‏ مثل «دون کیشوت» واروایات 

الشطارة تعر oly Les”‏ «تأملات حول البطل» عن البطل 
الروماشيكي في قصص القرن العاسع عشر. 


Yer 


Tezvelan Todorov (= ۱۹۳۰۱ تزفيئان تودوروف‎ 

راحد من النقاد البنیویین الفرسیی_- اهثم بجمع 

أعمال السکلانییی الرور وترجمتها lay‏ بالفرنسية .أهم 

مؤلفاته «القانتاستيك : مقاربة سيوية لنرع أدبي واشعرية النثرا 
ترحمت بعص مؤلفاته إلى العربية 


Tony Bennett ثوني بينيت‎ 

EN اقد آمريکي. س المهتمين‎ ٠ 

وعلاقتها بالمظریات الأحرى. أهم aip‏ «الشكلية 
والماركسية» 


Jonathan Culler O کلر‎ OGL por 

واحد من الباحتين الکبار الهتمین بالبنيوية وما يعد 
البنيوية. أهم مؤلفاته «الويطيقا النيوية» ۱۹۷۵ y‏ 
العلامات» ۱۹۸۱ . 


Thomas Kent )( توماس كنت‎ 

واحد من دارسي نظرية لنوع.. نشر كتاباً بالإغليزية 

حول نظرية النوعء كما نشر مجموعة من المقالات حول 
نفس ا موضوع. 


Charles May O شارلز ماي‎ 

يدّرس في جامعة كاليفورنيا. نشر مايزيد على عشرين 

مقالاً عن القصة القصيرة منذ ۱۹4۵ حتى ON‏ وهو محرر 
الکتاب الهام «نظریات القصة القصيرة) . 


Ralph Cohen O رالف كوهن‎ 

ناقد آمريکي. من المهعمين بالنظرية الأدبية المعاصرة. 

ومحر لأكثر من كتاب حول هذا الوضوع. نشر محموعة 
هامة من المقالات حول نظرية الترع. 


1 نظرية النوع و وی سای ویک raa‏ ۲۱۱۱۰ 





will) +‏ کوهین: التاریخ والنوع e‏ يي 0 ا E‏ 
+ تزيفتان تودوروف: الأنواع الأدبية robe einen‏ اخ Fa. a‏ 
+ توماس کنت: تصنيف الأنواع Ba eh E aids‏ 

NG. uk ee القصة القصيرة والرواية نوعية أدبن‎ [Y] 
WA شارلز ماي : التحفيز الاستعاري في القص القصير اتام السو‎ + 
ANE ا ل و‎ et روبرت لوشر: متوالية القصة القصيرة : کتاب مفتوح‎ + 

1 عروض نقدية ee‏ مشا Vos. he elated‏ 
+ لوسیان جولدمان: مقدمة إلى مشكلات علم اجتماع الرواية EV nee‏ 
+ والتر ريد : مشكلات بويطيقا الرواية I aaa SR SA‏ 
* روبرت شولز: إسهامات المدرستين الشكلية والبنيوية في نظرية القص 14١‏ 
+ توني بينيت: سوسيولوجيا الأنواع: عرض نقدي A‏ 

41 ها بعد الحداثة 5 0 1070000000 
* جونائان كلر: نحو نظرية لأدب اللانوع مق امود سمو a aac al ainda tei‏ 
* میشیل فوكو : مامعنى مؤلف؟ E‏ لما (AR‏ 
* رالف كوهين: هل توجد أنواع مابعد حدائية؟ las‏ 
* قالمة ببعض المصطلحات الواردة في الكتاب دماج امم مم كو زوا لكو ارا وا Sete E ad‏ م 
* قائمة ببعض الاعلام الوارد ذکرهم في الکتاب کی ea‏ 
* الماهمون في هذا الکتاب ب 0 E E‏ 


مطابع انترئاشيونال برس ت : ۳۶۷۲۰۹ 
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